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echt gen 
anderer Kunstwissenschaften kann vor- 
läufig kaum die Rede sein. So scheint es 
an der Zeit, den Forschungsgegenstand 
der Disziplin, das individuelle „Theater- 
ereignis“, einer — an der phänomenolo- 
gischen Methode des polnischen Philo- 
sophen Roman Ingarden orientierten — 
Strukturanalyse zu unterziehen, weil nur 
eine solche Analyse die außerordent- 
lich differenzierten Problemdimensionen 
systematischer Theaterforschung zu ent- 
falten und sowohl erkenntniskritisch als 


methodisch zu untermauern vermag. 


Die Untersuchung Dietrich Steinbecks, 
mit der der Verfasser sich im Frühjahr 
1970 an der Philosophischen Fakultät der 
FU Berlin habilitiert hat, versucht nicht, 
bereits heute ein verbindliches inhaltliches 
oder methodisches Schema systematischer 
Theaterwissenschaft zu entwerfen. Sie 
gibt jedoch Hinweise auf ein solches 
Schema und exponiert die dringendsten 
theoretischen, ästhetischen, soziologischen 
und psychologischen Forschungsprobleme. 


Die Untersuchung skizziert zunächst das 
Selbstverständnis der traditionellen Thea- 
terwissenschaft und trägt in einem kurso- 
rischen Überblick die Einsichten der philo- 
sophischen Schulästhetik sowie der Gei- 
stes- und der Theaterwissenschaft selbst 
in Struktur und Aufbau des Kunst- und 
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VORWORT 


Meine hier vorgelegte Habilitationsschrift ist aus den Vor- 
arbeiten zu einer Untersuchung entstanden, dieunter dem Arbeits- 
titel „Musiktheater und Theaterwissenschaft, ein methodologi- 
scher Versuch“ ein doppeltes Ziel visierte. Zum ersten: Beschaf- 
fenheit und Verfassung der Oper auf jene Bestimmungen hin zu 
überprüfen, die sie als theatralische Form qualifizieren. Und zum 
zweiten: das theaterwissenschaftliche Problembewußtsein vom 
musikalischen Theater zu schärfen und erkenntniskritisch zu 
differenzieren. Indes stehen und fallen der Rang und der metho- 
dologische Wert erkenntniskritisch ausgearbeiteter Systeme in 
den Fachwissenschaften mit der Stringenz ihrer Gegenstandsbe- 
griffe, und auch die weiterführende Begriffsbildung von der Oper 
als theatralischer Form bleibt allemal jenem Begriff verpflichtet, 
den die Theaterwissenschaft vom Theater als ganzheitlichem 
Kunst- und Sozialphänomen sich gemacht hat. Insofern also und 
weil es der Theaterwissenschaft an entwickelter Begriffsbildung 
ebenso wie an systematischer Durchdringung ihres prinzipiellen 
Vorfragengrundes ermangelte, auf die ein sachlich spezialisierter 
„methodologischer Versuch“ sich hätte stützen und berufen kön- 
nen, waren dem eigentlich thematischen Problemzusammenhang 
propädeutische Überlegungen und Analysen voranzuschicken. 

Beinahe zwangsläufig haben sich diese Überlegungen und 
Analysen dann zu einer selbständigen Untersuchung ausgeweitet 
und ihres hinführenden Charakters — zumindest was musika- 
lisches Theater anbetrifft — immer mehr entledigt. Gleichwohl 
ist im Folgenden keine in sich abgeschlossene Darstellung des 
gegenstandstheoretischen, ästhetischen und soziologischen Pro- 
blembestandes einer systematischen _Theaterwissenschaft beab- 
sichtigt, sondern im Gegenteil ein erster fragender und in recht 
vorläufiger Weise exponierender Hinweis auf diesen Problem- 
bestand. Einige zunächst konzipierte Teile, zur Spiel- und zur 

_Sprach-Theorie des Theaters insbesondere, wurden denn auch aus 
dem endgültigen Zusammenhang wieder eliminiert (und geson- 


VIII | Vorwort 


derter Darstellung vorbehalten), um die propädeutische Absicht 
der „Einleitung“ nicht zu verunklären. Von dieser Absicht wird 
noch ausführlicher zu sprechen sein; an dieser Stelle kam es nur 
darauf an, die Entstehung vorliegender Untersuchung, insofern 
sie für die Situation der Theaterwissenschaft nicht ganz uncharak- 
teristisch scheint, in Kürze zu skizzieren. 

Einige meiner Überlegungen sind von der aktuellen hoch- 
schulpolitischen und der damit verbundenen fachinhaltlichen und 
methodenkritischen Diskussion sicherlich eingeholt, wenn nicht 
gar überholt worden; andere bedürfen noch konzentrierter Be- 
arbeitung in eigenem Zusammenhang. Wenn ich dennoch nament- 
lich den — an der phänomenologischen Methode des kürzlich 
verstorbenen polnischen Philosophen Roman Ingarden orientier- 
ten — Versuch einer Strukturanalyse des Kunst-„gegenstandes“ 
„Theater und die darauf fußende Entfaltung des Problembestan- 
des einer systematischen Theaterwissenschaft in diese Diskussion 
einbringe, so vornehmlich aus dem einen Grunde, weil die 
kritische Emanzipation des Faches vom faktengläubigen Positi- 
vismus vergangener Jahre zu vergessen scheint, daß.die Theater- 
wissenschaft geschichtliche Sachverhalte untersucht, Selbst das 
Theaterereignis der Gegenwart ist im Moment seiner theore- 
tischen Analyse bereits ein geschichtliches Ereignis; und Ge- 
schichte läßt sich ideologisch nicht doktrinieren, sondern nur aus 
sich heraus verstehen. Der Prozeß der Inszenierung — Zentral- 
begriff theatralischer Praxis und Theorie — kann stets nur als ein 
dialektischer Vermittlungsprozeß erfaßt werden, ein Vermitt- 
lungsprozeß zwischen den konstanten theatralischen Implikatio- 
nen des literarischen oder musikalischen Textmaterials und seiner 
historisch variablen Eigenbedeutung, zwischen der BEE 
für die Reproduktion bedeutender, aber eben hhecher 
Werke, zwischen der sozialen Bestätigung ame: Einstel- 
lungen des Publikums und der Aufgabe allen Theaters, bewußt- 
seinserweiternd,aufklärend zu wirken. Sämtliche Probleme syste- 
matischer Theaterwissenschaft können nur aus dem dialektischen 
historisch-gesellschaftlichen Zusammenhang entwickelt werden, 
in dem allein sie zu Problemen geworden sind. 

Meine Arbeiten sind von der Deutschen Forschungsgemein- 
schaft durch ein vierjähriges Stipendium ermöglicht worden, wo- 
für an dieser Stelle noch einmal aufrichtig zu danken ist. 


Berlin, im Juli 1970 Dietrich Steinbeck 


EINLEITUNG 


$ ı Die methodologische Problematik, der sich Untersuchun- 
gen ähnlich vorliegendem Versuch einer „Einleitung in die 
Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft“ konfrontiert 
sehen, ist dem Fach von der eigentümlichen Verfassung und Be- 
schaffenheit seines Gegenstandes zugewachsen. Diese ist also — 
in ganz vorläufiger Weise' — hier zunächst zu skizzieren: 

Der Kunst-„gegenstand“ Theater kennt keine materiellen 
Werke von raum-zeitlicher Resistenz, die den geschichtlichen 
Fortbestand des Geschaffenen sichern. Theater existiert nicht als 
„Sache“ mit fixierter Raumstelle, sondern als Vorgang vom 
Charakter der Ereignisse. Theater vollzieht sich am Zuschauer, 
von dessen Anwesenheit und intentionaler Leistung es abhängig 
ist. Das Für-uns-Sein der Wirkungsform von Theater ist jedoch 
nicht in An-sich-Seiendem, sondern in der Aufführung fundiert, 
die als ein wirkliches Vorkommnis eindeutig in der konkreten 
Zeit einlagert. Für die „reine“ Zeitgestalt entfällt aber das 
Raumgestalten eigene potentielle Für-uns-Sein, sodaß dem 
Theater — gegenüber einem „kategorialen“ der Werke anderer 
Kunstgattungen — ein „konkretes“ Für-uns-Sein zuzusprechen 
wäre. 

Die individuelle, identisch nicht wiederholbare „Auf- 
führung“, den „Theaterabend“ hat die Theaterforschung als ihren 
eigentlichen Gegenstand zu begreifen. Wenn schon von diesem 
einige materielle Elemente (etwa Dekorationsstücke, Kostüme, 
Requisiten u.a.) sich erhalten und überliefern, steht das Fach 
doch vor der grundsätzlichen Aufgabe, das offenbare Fehlen 
jederzeit greifbarer „Gegenstände“ in besonderen Verfahrens- 
weisen kompensieren zumüsen.. 


1 Dazu ausführlich im IV. Abschnitt. 


1 Steinbeck, Theaterwissenschaft 


2 Einleitung 


1.1 Literatur-, Kunst- und Musikwissenschaft „haben“ ihre 
Gegenstände hic et nunc greifbar. Ihre Terminologien beruhen 
auf intakten und empirisch nachvollziehbaren Beziehungen 
zwischen Bezeichnung und Bezeichnetem. Ihre Verstehens- 
leistungen zeigen sich ebenso im geschaffenen Werk fundiert wie 
dessen ästhetische Potenzen, die verstanden werden sollen. 
Kunstwissenschaftliche Methoden sind getragen von einer recht 
konkreten und vor allem am einzelnen Werk selbst orientierten 
Gegenstandserfahrung. 

Theaterwissenschaft hingegen „hat“ ihre Gegenstände nicht. 
Ihre Terminologie weist nicht auf objektiv gegebene „Sachen“ zu- 
rück. Ihren Erkenntnisakten „dienen“ keine materiellen Werke, 
wie ja überhaupt historische Theatergestalten nicht Objekte ästhe- 
tischer Einstellung des lebendigen Geistes sein können. Theater- 
wissenschaft muß ihre Gegenstände erst durch besondere Denk- 
operationen „dingfest“ machen. Ihre Terminologie bezeichnet 
Sachbegriffe, und wie diese zu den verlorenen „Sachen“ sich 
verhalten, macht ein erkenntnistheoretisches Problem aus. 

Den überlieferten Denkmälern hängt zwar das Ereignis 
Theater noch irgendwie an, doch ist es darin als solches nicht 
anwesend. Auch die Funktionen der jeweils erhaltenen und 
Theater bezeugenden materialen Elemente erklären sich nicht aus 
sich selbst, sondern kraft einer bestimmten Anschauung von 
Theater, deren Zustandekommen ebenfalls eine hermeneutische 
Problemstellung beinhaltet. 

Auf etwas Festes und Invariantes können sich die theater- 
wissenschaftlichen Methoden mithin nicht einstellen. Zwar sind 
auch sie von angemessenen Vorblicken auf Struktur und Aufbau 
ihrer Gegenstände getragen, doch lassen sich diese Vorblicke 
nicht empirisch, sondern nurmehr gedanklich verifizieren. 
Theaterwissenschaftliche Methoden haben sich an dem zu legi- 
timieren, was sie in der Auswertung des vorgefundenen Denk- 
mälerbestandes vom Vorgang selbst manifest zu machen ver- 
mögen, was sie von seiner Spezifikation, von seinem Charakter 
und seiner Beschaffenheit einsichtig werden lassen. 


x.2 Eine theaterwissenschaftliche Untersuchung konstituiert 
überhaupt erst das historische Werk, dem sie sich zuwendet, 
insofern sie es in Form von Begriffen „reproduziert“ und mit 
sprachlichen Mitteln eine Anschauung von ihm zu geben sucht. 
Die Theaterforschung steht somit vor der Frage, ob und gege- 
benenfalls mittels welcher logischer Operationen sie befähigt ist, 
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die aus der Vakanz an stabilen Formen resultierenden und für 
jede ihrer Erkenntnisleistungen relevanten methodologischen 
Folgen wirkungsvoll zu dispensieren. 


$ 2 Die propädeutischen Untersuchungen dieser „Einleitung 
in die Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft“ nehmen 
von einer gemeinsamen Voraussetzung ihren Ausgang: der noch 
zu bewahrheitenden Überzeugung nämlich, daß eine kritische 
Revision theaterwissenschaftlicher Methodenlehre und Metho- 
denübung angesichts der eigentümlichen Verfassung der For- 
schungsgegenstände vordringlichste Aufgabe der Disziplin zu 
sein hat. Recht verschiedenartige Umstände, die im Zusammen- 
hang einer Skizze theaterwissenschaftlichen Selbstverständnisses 
zu würdigen sind’, verlangen nach neuem Durchdenken der 
thematischen Sachverhalte und Problemstellungen sowie deren 
theoretischer Fundierung. Ohne eine adäquate Begriffsbildung 
ist ein konstruktiver Ausbau des fachlichen Problembewußt- 
seins jenseits von Faktensammlung und Materialkompilation 
letztlich immer zum Scheitern verurteilt. 

Gleichwohl wird keine spezifisch methodische Thematik unsere 
Untersuchungen kennzeichnen. Fruchtbare Methodenerkennt- 
nis reflektiert im allgemeinen auf die Verfahren der Sacherkennt- 
nis und greift ihnen nicht mit falschem Anspruch vor”. Dort aber, 
wo eine Sache als solche durch besondere Denkoperationen erst 
erschlossen werden muß, ist ihrer Erkenntnis eine theoretische 
Bewältigung des prinzipiellen Vorfragengrundes schon voraus- 
gesetzt. Und damit freilich rücken — zumindest mit ihren sach- 
gebundenen Aspekten — auch die Erkenntnisverfahren selbst 
wieder in den Umkreis unserer Überlegungen; denn der „Sache“ 
theaterwissenschaftlicher Arbeit nachzuforschen, sie für spezia- 
lisierte deskriptive und analytische Verfahren sozusagen zu 
„präparieren“, sodaß ihre „ontologische“ Sonderstellung sich 
hervorkehrt und einer bündigen Adäquatheit von Material und 
Methode nicht nur der Weg gewiesen, sondern dieser auch ratio- 
naler Kontrolle offengehalten ist, solche Aufgaben sind um nichts 
weniger methodologischer als wissenschaftstheoretischer Natur. 
Eben weil sie sich auf die Sache und nicht auf die Methoden 


konzentrieren. 


2 Vgl. in Kapitel 1—4. 
3 Nicolai Hartmann: Das Problem des geistigen Seins S. 26 f. 


1* 


4 ; Einleitung 


$ 3 Die methodologische Gegebenheit einer gewissen Labilität 
theaterwissenschaftlicher Sacherkenntnis widerlegt auch nicht die 
Feststellung, daß schließlich das angeblich so offenbare Fehlen 
hic et nunc greifbarer „Werke“ nicht verhindert hat, an eben 
diesen eine Universitätsdisziplin seit mehr als einem Halb- 
jahrhundert Untersuchungen von wissenchaftlichem Anpruch und 
Rang durchführen zu lassen. Und da überdies auf die Gestalt- 
qualitäten der Gegenstände bisher kaum einmal ernsthaft und 
nachdrücklich reflektiert worden ist, drängt sich die Vermutung 
auf, daß der gesamte Bereich des hier andeutend zum Problem 
Gemachten und weiterhin differenzierender Ausarbeitung Zuge- 
gedachten sich entweder dem fachwissenschaftlichen Blick im 
Ganzen völlig entzogen hat oder aber einem anders orientierten 
Problembewußtsein als nurmehr akzidentiell galt. Hier zuerst 
hätte kritische Revision anzusetzen. 


3.1 Ganz unverkennbar liegt der hohe und unbezweifelbare 
Wert vorliegender Methodenlehren zur Theaterwissenschaft dort, 
wo diese als pragmatische „Kunstlehren“ zu exakter „Rekon- 
struktion“ historischer Theaterverhältnisse genommen werden 
wollen. Die hier herausgearbeiteten objektiven Kriterien zur 
Rezension überlieferter Denkmäler sowie zur plastischen Ver- 
gegenwärtigung auch lückenhaft dokumentierter Bühnen- und 
Szenengestalten durch Interpolation und Konjektur bekunden 
eine philologisch fundierte und fundierende Theatergeschichts- 
forschung. 

Kaum hinreichende Beachtung in Methodenlehre und -übung 
hat hingegen das Kunstphänomen Theater selbst mitsamt der in 
seinem Seinsstatus begründeten und von uns zusammenfassend 
so bezeichneten „Gegenstandsprobleme“ bisher gefunden. Wenn 
schon die Forderung nach systematischer Grundlegung von vielen 
Fachvertretern in der Nachfolge Max Herrmanns erhoben 
worden ist. Zwar blieben die grundsätzlichen und tiefgreifenden 
Divergenzen zwischen der „Daseinsform“ und der „Ereignis- 
form“ von Theater durchaus nicht verborgen, wurden indes 
erstaunlicherweise für das Problembewußtsein der Disziplin 
nicht konstitutiv. 

Selbst die vorzüglichsten Darstellungen geschichtlicher Thea- 
tergestalten bieten sich aber in einem entscheidenden Punkt 
theoretischer Kritik nachgerade an. Selten nämlich ist zu ver- 
kennen, daß Theater als ereignishafter und am Publikum sich 
vollziehender Vorgang in seiner jeweiligen historischen Aus- 
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prägung rein nicht erfaßt werden kann. Die Auswertung sämt- 
licher verfügbarer Belege zeitigte als glücklichstes Ergebnis aller- 
meist wenig mehr als detaillierte Beschreibungen der tatsächlichen 
Gegebenheiten. Was in ihnen jedoch vom Phänomen Theater 
nachlebt, war nur unter Leitung eines mehr oder weniger vage 
hypostasierten und nach Herkunft und Beschaffenheit recht 
fragwürdigen Theaterbegriffs zu vergegenwärtigen. Die üblich 
gewordene Operation mit dem Terminus vom „transitorischen 
Charakter“ des Theaterkunstwerks, in welchem offene Fragen 
zur Methaper geronnen sind, entartet das Formprinzip, die 
Gestaltungsweise, eben das fragliche identische „Wesen“ von 
Theater zu einer manipulierbaren Qualität, die als Koordina- 
tionsprinzip faktischer Kenntnisnahme von Bühnengestaltung 
und Schauspielkunst unreflektiert funktioniert. In ihrem „So- 
sein“ unbefragt, weist sie zurück auf einen Denkansatz, kraft 
dessen die Summe realer Bühnenelemente als „Theater“ ausge- 
geben wird. 

3.2 Diesem Ansatz liegt ein methodologischer Zirkel zu- 
grunde, den es bewußt zu machen gilt. Theatergeschichtliche 
Forschung beginnt jeweils mit Sammlung und kritischer Aus- 
wertung der erhaltenen Belege und Zeugnisse. Die dazu aufge- 
botenen Verfahren folgen, wie alle kunstwissenschaftlichen 
Methoden, einem vorwissenschaftlichen Gegenstandsverständnis. 
Die Kriterien der Sacherkenntnis entstammen immer der Sache 
selbst. Allein der Theaterwissenschaft repräsentieren die vor- 
wissenschaftlich in den Blick gefaßten „Sachen“ keineswegs ihre 
eigentlichen Forschungsobjekte, sondern vielmehr deren materiale 
Elemente in unterschiedlicher Vollzähligkeit. Insofern aber 
Methoden die Sacherkenntnis präjudizieren, wo Denkmodelle 
entworfen, Perspektiven angelegt und die Leerstellen des die 
Methode tragenden Gegenstandsverständnisses mit dem aufbe- 
reiteten Material sowie allen aus ihm gezogenen Einsichten 
aufgefüllt werden, führen theaterwissenschaftliche Untersu- 
chungen zwangsläufig wieder zu einem Gegenstand, der sich 
letztlich als mit der Summe der Bühnenelemente identisch er- 
weist. Das Kunstphänomen Theater als Selbstgestaltung eines 
lebendigen Geistes wird reduziert auf seine materialen Relikte, 
solange diese allein der Rückschau ihre Verfahren diktieren. 


3.3 Vom überlieferten Sachbestand läßt das Phänomen sich 
nicht deduzieren; in seiner historischen Einzelerscheinung ist das 
Ereignis Theater rein nicht mehr zu erfassen. Andererseits be- 
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weisen die methodenkritischen Einleitungen zu theaterhisto- 
rischen Arbeiten, wie induzierte Einsichten in Beschaffenheit und 
Struktur des Gegenstandes häufig gewissen Kurzschlüssen logi- 
scher Operation erliegen. Der hier explizierte Theaterbegriff 
leugnet dann kaum seine Abhängigkeit von der vorwissen- 
schaftlichen Theatervorstellung des Verfassers und abstrahiert 
damit unbemerkt abermals von einer konkreten Einzelgestalt. 

Um das Phänomen selbst adäquat in seiner komplexen Ge- 
staltfülle zu erfassen, wäre wohl — nur sehr vereinfacht kann 
das hier angedeutet werden — das phänomenologisch einsichtig 
zu machende „Wesen“ von Theater an dessen konkreten Erschei- 
nungsformen zu bestätigen und zu sichern. Theaterhistorische 
Darstellungen aber hätten ihre Begriffsbilder ihrerseits an den 
Ergebnissen theoretisch-systematischer Untersuchung zu kon- 
trollieren, um nicht zu einem bloßen Museum einzelner Bühnen- 
elemente auszuarten. 

Schließlich hängt der Wert einer jeden geisteswissenschaft- 
lichen Methode davon ab, daß sie in der Anwendung auf die 
fraglichen Gegenstände sich selbst ganz bewußt bleibt. Dann 
findet sie sich allemal und ungeachtet ihres prinzipiellen Ranges 
in der Lage, neue Aspekte evident zu machen. Unter dieser Vor- 
aussetzung wahrt auch die traditionelle theaterhistorische Metho- 
dik ihre Bedeutung, solange sie sich vorschneller Synthesen zu 
enthalten weiß, die in der Theaterwissenschaft eben nicht nach 
dem Gesetz vorhandenen Materials vollzogen werden können. 
Die der Theaterwissenschaft greifbaren Gegenstände sind nicht 
ihre eigentlichen Forschungsobjekte und regulieren insofern auch 
nicht allein ihr methodisches a priori. Die theaterwissenschaft- 
lichen Verfahren haben sich vielmehr an einem gedanklich- 
begrifflihen Nachvollzug des Ereignisverlaufes von Theater 
zu orientieren. Und dazu bedarf es systematischer Ausarbeitung 
jener Normen, denen der Nachvollzug gehorchen muß. 


$ 4 Diese ersten Hinweise‘ auf gewisse Trübungen im Be- 
griffsfeld der Theaterwissenschaft, auf deren unsicher-zögerndes 
Verhalten dem Vorfragengrund gegenüber beabsichtigen keines- 
falls, geleistete Arbeit in Frage zu stellen oder vorliegende Ergeb- 
nisse abzuwerten. In den Geisteswissenschaften stürzt die Er- 
kenntnis unsicherer Fundamentierung auch selten den darauf 
instinktmäßig errichteten „Oberbau“, zumal solche Erkenntnis 


4 Vgl. dazu Kapitel 2. 
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auf Bestehendes zu reflektieren pflegt und diesem nicht richtungs- 
weisend voranleuchtet. Eine Krise ist zu konstatieren. Nicht 
zuletzt die Flut neu andrängender Fragen sollte das Gespür 
nicht allein für die von historisch-positivistischer Einstellung 
allzu eng begrenzte Thematik, sondern auch für das Ungenügen 
der bisher ganz unreflektiert verwendeten Arbeitsverfahren ge- 
schärft haben. Auf eine Zeit des Sammelns, Sichtens und Auf- 
bereitens von Materialien hat nunmehr eine Zeit erkenntnis- 
kritischen Aus- und Aufbaus zu folgen. Entschlossen ist zu kriti- 
scher Selbstbesinnung auf das Erreichte anzusetzen und über- 
dies der verfestigte Aufgabenbereich zu durchdringen und 
systematisch zu erweitern. 

Die traditionelle Fachwissenschaftslehre hat in den Jahren 
der Emanzipation und des Ringens um akademische Bestätigung 
Aufgabenstellung und Problembewußtsein stark isoliert. So 
bestehen Leerstellen theaterwissenschaftlicher Forschung, die 
offenbar nur deswegen nicht zu Gegenständen klärender Unter- 
suchung gemacht wurden, weil dies Verschiebungen im all- 
gemeinen Wissenschaftsplan zur unvermeidlichen Folge gehabt 
hätte, die erkenntnistheoretisch nicht oder noch nicht zu bewäl- 
tigen waren; denn verborgen konnten diese Leerstellen auch 
bisher nicht bleiben. 

Uns muß es heute darauf ankommen, diese Problemspan- 
nungen bewußt zu machen, nach Möglichkeit auch auszuarbeiten; 
schlüssige Antworten sind hingegen noch kaum zu gewärtigen. 
Unsere Überlegungen intendieren ein offenes System, einen seiner 
aktuellen Notwendigkeit ebenso wie seiner Grenzen sich bewuß- 
ten Beitrag zu konstruktiver Fortentwicklung der Theaterwissen- 


schaft. 


4.ı Nur wenn es der Disziplin weiterhin an Mut gebricht, 
mit sich selbst kritisch ins Gericht zu gehen und den Blick unvor- 
eingenommen und interessiert über benachbarte Wissenschafts- 
gebiete, ihre Gegenstände, Verfahrensweisen und Erkenntnis- 
leistungen schweifen zu lassen, wird deren um sich greifender 
Ausbau über kurz oder lang die Problemgehalte eigenständiger 
Theaterwissenschaft aufsaugen. 

Von jeher hat beispielsweise die Literaturwissenschaft das 
Theater als eine besonders strukturierte „Darbietungsform“ der 
dramatischen Dichtung bewertet und ihre Untersuchungen dar- 
auf abgestellt. Die Arbeiten großer Maler und Architekten in 
Renaissance und Barock für die Bühne ließen die Kunstgeschichte 
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Theaterbau und Dekorationswesen eigenem Forschungsinter- 
esse zuschlagen. Die Musikwissenschaft beansprucht die Oper. 
Im Spielgebaren der Zeiten und Völker, in der Formenvielfalt 
theatralischer Selbstgestaltung der Epochen und Kulturen fand 
die allgemeine Kulturgeschichte reiches Anschauungsmaterial. 
Soziologen befragten dann die Theaterkunst als „höhere Form 
der Soziabilität“; Anthropologen erkannten an schauspiele- 
rischer Verrichtung als „methodisch von unschätzbarem Wert, 
daß sich die menschliche Existenz hier bis auf den Grund ver- 
wandelnd selbst schöpft“, während die Psychologen am Ereig- 
nisverlauf theatralischer Vorstellungen die mannigfach gebroche- 
nen Reaktionen illusionierter Zuschauer studierten. Natürlich 
ließe die Reihe sich fortsetzen, das hier nur kursorisch gestreifte 
Interesse verschiedener Disziplinen am Gegenstand Theater sich 
differenzieren und vertiefen. Doch mag das Angeführte hin- 
reichen, die Gefahr theaterwissenschaftlicher Desorientierung 
augenfällig zu machen. 


$ 5 Schließlich bleibt die gegenwärtige Situation der Geistes- 
wissenschaften zu bedenken, wie sie durch einen Pluralismus 
an Methoden gekennzeichnet erscheint. Experimentelle Denk- 
modelle, angeregt durch die Naturwissenschaften, haben auch 
hier Eingang in die Wissenschaftstheorie gefunden. Immer 
häufiger läßt sich feststellen, daß bestimmte Arbeiten nicht von 
schon definierten Problemen oder vorausgestellten Fragen ihren 
Ausgang nehmen, sondern an den verschiedensten Gegenständen 
sehr heteronome Prinzipien gleichsam des-interessiert und bis 
zur Erschöpfung aller Möglichkeiten durchspielen, um so zu be- 
obachten, „was dabei herauskommt“. Ein in diesem Sinne „Tech- 
nisches“ drängt in Wissenschaft und Kunst nach vorn. Die Prin- 
zipien und Verfahrensweisen entstammen dabei weniger fach- 
eigener Methodologie, sondern sind zumeist tangentialen 
Bereichen entlehnt. Die ehedem festen Grenzen der Fachwissen- 
schaften zerfließen allmählich und greifen ineinander über, zumal 
die aktuellen Probleme jeweils in Grenzzonen ansiedeln und 
nurmehr in arbeitsteiligem Zusammenwirken von Spezialisten- 
teams angemessen zu bewältigen sind. Schneller Emanzipation 
solcher Tendenzen wirkte hierzulande freilich — und in den 


5 Vgl. die Kunstsoziologie-Diskussion beim VII. deutschen Soziologentag. 
Schriften der deutschen Gesellschaft für Soziologie, Tübingen 1931, 8. 125. 
6 Hellmuth Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 180. 
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traditionellen Kunstwissenschaften sehr entschieden — ein tief- 
verwurzelter Antagonismus gegen Arbeitsteilung bisher 
entgegen. 

So läßt sich wohl nicht mehr mit voller Berechtigung von der 
Unverrückbarkeit fachwissenschaftlicher Inhalte sprechen. Ver- 
einfacht wäre die Entwicklung als ein kreuzweises Sichdurch- 
dringen der Fächer des „thematischen Gegenstandes“ und der 
Fächer der „thematischen Methoden“ zu charakterisieren. Wo 
diese ihre ausgearbeiteten Verfahren und Betrachtungsweisen 
an einer Mannigfaltigkeit von Gegenständen bewähren, gehen 
jene ihre gegebenen Gegenstände mit einer Mannigfaltigkeit von 
Methoden an. 


5.ı Frühe Symptome-für diese Expansionsprozesse in den 
Geisteswissenschaften, die fast synchron mit wachsender Ver- 
spezialisierung des Problembewußtseins verliefen, zeigten sich 
bereits zu einer Zeit an, da private Initiative eine Theaterwissen- 
schaft als selbständiges Lehrfach an den deutschen Universi- 
täten zu etablieren sich noch bemühte. Die unmittelbare Folge 
war eine auffällig intensivierte Auseinandersetzung der Ein- 
zelwissenschaften mit ihren „Gegenstandsproblemen“. Allent- 
halben suchte man sich gründlicher denn zuvor und nicht ohne 
philosophischen Anspruch des eigenen Gegenstandes nach Seins- 
weise, Identität und Ganzheit zu versichern und durch neu ent- 
wickelte, auf das Einzelwerk als Gestaltganzes insistierende 
Verfahren die fraglich gewordene Fachautonomie zu bestätigen. 
Ein eben erst heranwachsendes, sich selbst und seiner speziellen 
Inhalte noch kaum bewußtes Fach wie die Theaterwissenschaft 
lief da Gefahr, zwischen den immer heftiger aufeinanderprallen- 
den Fronten erkenntnistheoretisch sicherer fundierter Disziplinen 
sogleich wieder zerrieben zu werden. 

Allein in der Position des sammelnden Historiographen, der 
interessierten Fächern neue Gegenstände erschließt und sie von 
der zeitraubenden Aufgabe der Materialbeschaffung und Denk- 
mälerkritik entbindet, sahen sich die ersten Vertreter der Thea- 
terwissenschaft geduldet. „Das Schicksal behüte uns vor Lehr- 
aufträgen, die nur auf Theatergeschichte lauten“, schrieb 1922 
Albert Köster, ein an theatergeschichtlichen Dingen rege inter- 
essierter und mit ihnen auch ungemein vertrauter Literatur- 
wissenschaftler’. Die Theaterwissenschaft selbst aber nahm die 


7 Albert Köster: Ziele der Theaterforschung, S. 486. 
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ihr zudiktierte Rolle an und spielt sie — eigentlich bis auf den 
heutigen Tag — fast unverändert, wennschon mit wachsendem 
Geschick. Sofern sie das Selbstverständnis des Faches nachhaltig 
geprägt haben, wird das folgende Kapitel Bedingungen und 
Umstände dieser Anfänge noch würdigen. 

Über dem Bestreben, der übernommenen Rolle auch gerecht 
zu werden und sich damit akademisch zu legitimieren, vergaß 
man nur, daß zunehmende Kenntnis von den geschichtlichen 
Erscheinungsformen einer Sache die an diese geknüpften „theo- 
retischen“ Problemstellungen nicht dezimiert, sondern irmmer 
schärfer und differenzierter hervortreibt. Und gleichfalls ver- 
gessen schien, daß als Kunstphänomen das Theater wesentlicher 
noch Gegenstand ästhetischer Erfahrung denn wissenschaftlicher 
Erkenntnis ist und die Kunstwissenschaften ihre vornehmste 
Aufgabe doch darin zu sehen haben, Kunstwerke zu verstehen 
und verstehen zu lehren. 


5.2 Ganz ohne Zweifel bedarf systematische Theater- 
wissenschaft, und vielleicht in entscheidenderem Maße noch als 
Literatur-, Kunst- oder Musikwissenschaft, spezialisierter Er- 
kenntnisleistungen anderer Fächer. Indes kann es nicht damit 
genug sein, auf die verwandten Kunstwissenschaften und weiter 
auf Ethnologie, Anthropologie, Psychologie, Soziologie u.a. als 
„Hilfswissenschaften“ zu verweisen‘, ohne sich selbst bewußt zu 
machen, wozu sie denn „helfen“ sollen. 

Keines der genannten Fächer interessiert sich schließlich für 
das ganzheitliche Kunstphänomen Theater selbst, sondern jeweils 
nur für einen gesonderten Aspekt von Theater, den es in eigenem 
Problemzusammenhang untersucht. Ein Kunsthistoriker etwa 
wird in einem Bühnenbild weniger den gestalteten Szenenraum 
als vielmehr die Leistung eines bestimmten Malers sehen. Sie 
adäquat zu würdigen, aber befragt er unter anderem auch 
Untersuchungen, die sich auf die dem Maler gestellte Sachauf- 
gabe und ihre Bewältigung konzentrieren, während diese Unter- 
suchung ihrerseits von kunsthistorischen Ergebnissen profitiert. 
Ein Theaterstück betrachtet die Literaturwissenschaft zunächst 
als ein literarisches Werk mit wertvalenten außerliterarischen 
Funktionen, die Theaterwissenschaft hingegen als — literarisch 
bedeutungsvolles — „Mittel“ zu theatralischen „Zwecken“®. 


8 Knudsen: Theaterwissenschaft, S. 86 ff.; Kutscher: Grundriß, S. 452 ff.; 
Niessen: Handbuch, pass. 
® Dazu ausführlicher in III,; und V,17. 
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Nicht nur finden also die Elemente des Theaters bei den sie 
isolierend und als Ganzheit betrachtenden Fächern ein graduell 
anderes Interesse, als die Theaterwissenschaft ihnen entgegen- 
bringt. Vielmehr hat diese in ihnen die Teile eines heteronomen 
Ganzen zu sehen, das aus sich heraus der Gesamtheit aller nur 
möglichen und wo immer evident gemachten und für sich analy- 
sierten Aspekte ein neuer Deutung überantwortetes neues Ge- 
präge verleiht; denn dieses organische Ganze ist eben nicht aus 
verschiedenen „Teilen“ zusammengesetzt, sondern es werden an 
ihm nur verschiedene „Teile“ unterschieden, in deren jedem das 
Ganze enthalten und wirksam ist. 

Die Theaterwissenschaft darf sicher nicht der Anmaßung 
erliegen, Spezialprobleme jedenfalls selbst lösen zu können. 
Damit werden letztlich nur Fragestellungen entartet und wesent- 
liche Einsichten verschüttet. Ihre Aufgabe aber muß es sein, dem 
Gegenstand selbst entfremdete Erkenntnisse über seine „Ele- 
mente“ auf das Phänomen Theater zurückzuwenden. Hierin 
unterscheidet sie sich in keiner Weise von den anderen Wissen- 
schaften des thematischen Gegenstandes, es sei denn insofern, als 
die aus dem Funktions- und Wirkungszusammenhang von Thea- 
ter herausgelösten Elemente als autonome Gestalten in den 
Gegenstandsbereich anderer Fächer gehören. 


66 Zweierlei hatten diese Vorbemerkungen deutlich zu 
machen: die gegenwärtige Situation der Theaterwissenschaft zum 
einen, welche, geklärt und zu selbstkritischer Sichtung von Ver- 
fahrensweisen und Denkkonventionen angehalten, aus sich 
selbst heraus fruchtbarste Ansatzpunkte zu konstruktivem Aus- 
bau der Disziplin bereitstellt. Diese Ansatzpunkte konkretisiert 
der folgende Abschnitt, wenn er das theaterwissenschaftliche 
Selbstverständnis nach Problembewußtsein, Gegenstandsbegriff 
und dem Verhältnis von Theorie und Praxis, von Wissenschaft 
und Theater eingehender befragt und aus den Antworten erste 
wissenschaftstheoretische Folgerungen zieht. 

Zum anderen aber galt es vorab zu verantworten, inwiefern 
dieser unabdingbar notwendige Ausbau konsequent nur auf 
der Grundlage expliziter Klärung der fundamentalen „Gegen- 
standsprobleme“ erarbeitet werden kann. Erst mit der Bewälti- 
gung des prinzipiellen Vorfragengrundes werden sich nämlich die 
Problemdimensionen einer systematischen Theaterwissenschaft 
erschließen, die jenseits detaillierender Rekonstruktion histori- 
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scher Theatergestalten und ihrer Entwicklung theoretisch-ana- 
lytischer Bearbeitung harren. 

Die in den nachfolgenden Abschnitten vorliegenden metho- 
dologischen Versuchs vorgetragenen Überlegungen zielen sämt- 
lich auf Systematik jener Voraussetzungen ab, auf die schließ- 
lich ein jeder Beitrag zur Problemkomplexion der Theaterwissen- 
schaft zurückfragt. Die solchem Vorgehen zwingend gezogenen 
Grenzen, über die hinaus allenfalls fragend verwiesen werden 
kann, manifestieren sich deutlich genug in der offenen Anlage 
der gegenstandstheoretischen Erörterungen. Worauf sie hinaus- 
laufen, sollte denn auch keinesfalls als in sich abgeschlossene 
ästhetisch-theoretische Erwägung des Theaterkunstwerks be- 
wertet werden. Das fachwissenschaftliche Interesse an bündigen 
Gegenstandsbegriffen übergreift allemal eine mögliche philo- 
sophische Grundhaltung. 

Zentrum unserer Überlegungen wird zwar der — in vollem 
Bewußtsein tastender Vorläufigkeit unternommene — Versuch 
einer Analyse von Struktur und Aufbau des Theaterkunst- 
werks (IV) sein. Gleichwohl wird auch hier die initiale Proble- 
matik eher entworfen als gelöst. Vorbereitend ist das hierzu 
andrenorts — bei philosophischer Ästhetik und allgemeiner 
Kunstwissenschaft — Gedachte und Ausgeführte in zusammen- 
fassendem Überblick in die Erinnerung zurückzurufen. Was 
dann der Versuch phänomenologischer Analyse des Kunst- und 
Sozialphänomens Theater hinsichtlich jener Vielzahl offener 
Fragen an eine systematische Theaterwissenschaft womöglich 
herauszuarbeiten vermag, diskutiert der abschließende V. Ab- 
schnitt. 

Noch einmal sei darauf hingewiesen, daß vorliegende Über- 
legungen nicht mehr und nicht weniger beabsichtigen, als die 
Problemdimensionen systematischer Theaterwissenschaft mit 
möglichster Schärfe bewußt zu machen. Vor allzu verstiegenen 
Spekulationen schützt immer ein nüchterner Blick auf die Wis- 
senschaftsgeschichte; Versäumtes gilt es nachzuholen! 


II 


ZUM SELBSTVERSTAÄNDNIS DER 
THEATERWISSENSCHAFT 


Kapitel ı 
Problembewußtsein 


Die gegenwärtige Situation der Theaterwissenschaft läßt sich 
nur aus den Bedingungen und Umständen ihrer Entstehung als 
selbständiger und nach akademischer Autonomie verlangender 
Kunstwissenschaft begreifen und erklären. Diesen Bedingungen 
im einzelnen nachzuspüren, wäre eine lohnende Aufgabe. Ein 
zukünftiger Historiograph hätte das Selbstverständnis der Dis- 
ziplin bis zu seinen Wurzeln in den verschiedensten Kultur- 
bereichen zurückzuverfolgen, um so die allein relevanten Vor- 
aussetzungen für eine kritische Würdigung des Problembewußt- 
seins und der Begriffsbildung des Faches zu schaffen. In unserem 
Zusammenhang müssen wenige Hinweise genügen. 


$ ı Das Kunstphänomen Theater und seine geschichtlich ge- 
wordenen Erscheinungsformen hat gewiß nicht erst die Theater- 
wissenschaft zu Gegenständen wissenschaftlicher Forschung ge- 
macht. Die Tradition theoretischer Auseinandersetzung mit 
Spezialproblemen nicht nur dramatischer Dichtung, sondern eben 
auch ihrer theatralischen Darbietung geht auf Aristoteles zurück 
und hat sich über die Dogmatiker des Humanismus bis zu Dide- 
rot, Lessing, Eduard Devrient u.v.a. in zumeist recht frucht- 
barer Weise fortgeführt. Unzählige Zeugnisse harren hier noch 
der Sichtung und Einordnung!®. Das Verhältnis von theore- 
10 Bezeichnend scheint uns das Fehlen einer systematischen Geschichte so- 


wohl der Theatertheorie als auch der Theaterästhetik zu sein. Allein ein- 
zelne Epochen, Gattungen oder Spezialfragen fanden hier und dort in 
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tischem Entwurf und Kunstwirklichkeit, von Programm und 
Ausführung bezeichnet nicht nur einen der interessantesten 
Aspekte der Theatergeschichte, und hier namentlich der Ge- 
schichte des musikalischen Theaters. Seine Untersuchung gehört 
auch in die Geschichte der Theaterwissenschaft, insofern von hier 
aus Licht auf die geistige Rezeption und den sozialen Status von 


Theater fällt. 


ı.ı Mit dem Aufblühen historisch-philologischer Forschung 
im 19. Jahrhundert bemühen sich dann zuerst Literatur- und 
Kunstgeschichte, Altertums- und Völkerkunde auch um die Ge- 
schichte des Theaters und begründen damit — wovon schon die 
Rede war —- das von nun an stetig wachsende Interesse der 
Geisteswissenschaften an dem so flüchtigen Kunst- und Sozial- 
phänomen. Schließlich hat sich auch die philosophische Ästhetik, 
wenngleich auffällig unbestimmt und meist nur andeutungs- 
weise, des Gegenstandes angenommen und weiter eine als Fach- 
ästhetik betriebene Literaturwissenschaft mit Fragen der Drama- 
turgie sich auseinandergesetzt. 


1.2 Die wissenschaftliche Theaterforschung aber tritt in ihr 
entscheidendes Stadium, als die Literaturwissenschaft, als deren 
Appendix sie bisher betrieben wurde, eine weltanschaulich fun- 
dierte Wendung gegen den literargeschichtlichen Positivismus der 
Scherer-Schule vollzieht. Die Selbstbesinnung der Geisteswissen- 
schaften mit ihrer Abweisung genetischer, mit den Gesetzen der 
Kausalität operierender Verfahren und der philosophisch unter- 
mauerten Scheidung zwischen „nomothetischen“ Natur- und 
„idiographischen“ Geisteswissenschaften verlagert das For- 
schungsinteresse von biographischen und textkritischen Fragen 
sowie solchen chronologisch fortschreitender Literarhistorie auf 
Problem- und Stilgeschichte. Unter dem Einfluß Diltheys, Win- 
delbands, Rickerts und der neuen philosophischen Richtungen, 
ferner auch des George-Kreises, der romanistischen Schule und 
vor allem der Kunstwissenschaften bildet sich ein schöpferischer 
Methodenpluralismus heraus. Im ganzen durch Antihistorismus 
und morphologische Tendenzen mit typologischen Absichten ge- 
kennzeichnet, gilt ihm die individuelle Gestalt des geschaffenen 
Werkes als allein verbindliches Maß!!, 


Dissertationen Berücksichtigung. 
11 Dazu Erich Rothacker: Logik und Systematik der Geisteswissenschaften. 
München 1927, sowie Horst Oppel: Die Literaturwissenschaft der Gegen- 
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Als „Darbietungsform“ dramatischer Dichtung gewinnt jetzt 
das Theater neue Beachtung. Nach dem Vorgang von Julius 
Petersens „Schiller und die Bühne“ (1904) widmen auch andere 
Forscher dem Funktionszusammenhang zwischen Drama und 
Theater gattungspoetische Untersuchungen, die aus Einsich- 
ten in die Theatersituation einer Zeit deren dramatische Pro- 
duktion zu verstehen suchen und andererseits Erkenntnisse 
über historische Theaterformen aus dramaturgischen Struktur- 
analysen ableiten. 

Die von solchem Vorgehen erhofften neuen Anstöße!? lassen 
zwar das Bedürfnis nach einer verbindlich informierenden, phi- 
lologisch exakten Theatergeschichtsschreibung erheblich ansteigen. 
Wie widersprüchlich aber über die Sachlage weiterhin geurteilt 
wird, mögen die beiden folgenden Zitate bezeugen. Während 
Robert Petsch ausführt: 

„Jede wahre Interpretation einer dramatischen Dichtung 
wird immer auf jene Bühnenform Rücksicht nehmen, die 
dem Dichter vorschwebte“, 
betont Karl Vossler: 
„Der Zusammenhang zwischen Dichtung und den Raum- 
und Zeitordnungen des Bühnenwesens ist ein gelegentlicher, 
unberechenbarer, keineswegs zwingender. Diejenigen Ge- 
lehrten täuschen sich, die uns die Kenntnisse der Bühnen- 
praxis als unerläßliche Vorstufe zum Verständnis der Büh- 
nendichtung empfehlen“!3. 
Die junge Theaterwissenschaft, deren Aufgabe es hätte sein sol- 
len, diesen höchst kompliziert gelagerten Sachverhalt mittels 
eigener Verfahren zu entwirren, verpflichtete man gleichwohl 
dazu, „wenigstens einzelne Universitäten mit theaterhistori- 
schem Anschauungsmaterial auszustatten“. 

Nicht weniger als die Literaturhistoriker wenden sich auch 
Vertreter anderer Disziplinen dem Kunstphänomen Theater zu, 
zumal die sozialen Umwälzungen zwischen den Kriegen 1870/71 
und 1914/18 ein reges fachwissenschaftliches Interesse an allen 
Sozialgebilden auch der Vergangenheit hatten aufleben lassen. 
Und während die etablierten Kunstwissenschaften noch darauf 


wart, Methodologie und Wissenschaftslehre. Stuttgart 1939. 

12 Köster: Ziele der Theaterforschung, S. 486. 

13 Robert Petsch: Drama und Theater, S. 108; Karl Vossler: Die Zeit- und 
Raumanordnung der Bühnendichtung, S. 231. 

14 Köster: Ziele der Theaterforschung, S. 486. 
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beharren, das Theater nicht als Kunst, sondern als gesellschaftlich 
determinierte Wirkungsweise von Kunst (der Dichtung nämlich, 
der Musik und der bildenden Künste) anzusehen, machen sozial- 
wissenschaftliche Arbeiten eben diese gesellschaftlichen Deter- 
minierungen zum Thema. 


1.3 Im Zuge allgemeinen Systematisierungsstrebens entsteht 
auf der einen Seite eine Fülle methodologischer Schriften, die auf 
kritischen Ausbau fachwissenschaftlicher Erkenntnis abzielen und 
deren Arbeitsverfahren auf den autonomen Gegenstand aus- 
richten. Auf der anderen Seite aber wächst das Bedürfnis nach 
ergänzenden Informationen aus den sogenannten „Randgebie- 
ten“. Der Blick weitet sich, und die Leistungen zumal der, jeweils 
als „Hilfswissenschaften“ diffamierten, Fächer der „themati- 
schen Methode“ bleiben nicht mehr ungenützt. Die Bemühungen 
der Kunstwissenschaften um eine „wechselseitige Erhellung der 
Künste“ (Walzel) mögen dafür als Beispiel dienen; denn auch 
methodisch haben sie sich ausgewirkt. Und als „Randgebiet“ war 
man notfalls auch die Theatergeschichte anzuerkennen bereit. 
„Die sogenannte Theaterwissenschaft“, stellt in diesem Sinne 
Karl Vossler fest, „ist nicht viel mehr als ein ergänzender An- 
hang oder Nachtrag zu der Literatur- und Kunstwissenschaft“®. 
Ein durch die theatergeschichtliche Entwicklung der letzten Jahr- 
zehnte (1889— 1918) ungemein aktiviertes allgemeines Theater- 
interesse forderte schließlich seinen Tribut auch von den Uni- 
versitäten. 


$ 2 Um die führende Rolle zu begreifen, die das Theater im 
Geistesleben des neuen Jahrhunderts spielte, hat man sich wenig- 
stens in den Grundzügen zu vergegenwärtigen, was diese er- 
staunliche Evolution ausgelöst und ermöglicht hat: 


2.1 Dem ökonomischen Pragmatismus von Wirtschaft und 
Technik in der Fortschrittsperiode, der Ideologie gesellschaft- 
lichen Erfolgsdenkens, die den Menschen in den Mittelpunkt 
einer vom Zweck regierten Welt stellte, hielt das „intime“ Be- 
wußtsein des Einzelnen nicht stand. Seine Flucht in romantisch- 
abenteuerliche Vergangenheiten, sein derart geprägter Kunst- 
wille, der die zweckmäßige Konstruktion mit Geschichte verklei- 
dete und die „Märchen“ von gestern benutzte, die Märchenlosig- 
keit der Gegenwart zu kaschieren, — der Maskencharakter des 


15 Vossler: Aus der romanischen Welt, S. 231. 
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Historismus eben ist wesentlich theatralischer Natur. Jedoch in 
dem besonderen Sinne, daß das Theater als Scheinparadies, als 
imaginäres Museum oder als Bildungsinstitut im unreflektierten 
Selbstverständnis der Gesellschaft domestizierte. 


2.2 Erst die retrospektive Kritik des naturalistischen Vor- 
stoßes zeitigte wieder ein geistiges, ein insbesondere literarisches 
Interesse am Theater. Der Schauspieler, bisher virtuoser Selbst- 
zweck, tritt in den Dienst der Rolle zurück, ja verschwindet — 
im Theater Otto Brahms — völlig hinter ihr. Die Kunstgespräche 
des Publikums wie der Kritik entzünden sich nicht mehr an Aus- 
stattungspracht und artifizieller Leistung, erwarten auch kaum 
noch das Selbstbild verklärenden Lustgewinn. Sie befragen das 
Theater als Instrument kritischer Gegenwartsbewältigung und 
fordern ihm ein um jeden Preis „wahres“ Menschen- und Wirk- 
lichkeitsbild ab. Daß solche Rationalisierung und Literarisierung 
des Theaterspiels nur von einem neuen Publikum getragen sein 
konnte, das an die Stelle vordem kulturtragender großbürger- 
licher Kreise trat, hätten soziologische Erhebungen noch nach- 
zuweisen"®, 

Der Gewinn des sonst relativ wenig ertragreichen natura- 
listischen Vorstoßes war, so paradox das zunächst auch klingen 
mag, daß er das „große“ Publikum für eine Weile dem Theater 
entfremdete. Denn erst damit stellte sich jene Distanz zum all- 
gemeinen Selbstbewußtsein her, die unerläßlich ist, soll eine 
Sache so beurteilt werden, wie sie ist. Das Theater bietet jetzt 
nicht mehr den Anlaß zu leidenschaftlicher, weltanschaulich ge- 
färbter und emotionsgeladener Parteiung und quasi-religiöser 
Sektenbildung, sondern ist erstmals Gegenstand ästhetischer Er- 
fahrung und ästhetischen Urteils. Was freilich nicht heißen soll, 
daß die Diskussionen um Für und Wider von Stücken und Auf- 
führungen weniger engagiert geführt werden. So hat der 
Naturalismus überhaupt erst den Weg freigemacht für die ästhe- 
tische Emanzipation des Theaters. 


2.3 Entscheidenden Anteil an dieser Entwicklung hat fürder- 
hin das Regie-Theater Max Reinhardts gehabt. Hier wird kein 
literarisches Programm proklamiert; viele Gegenwartsautoren 
bleiben unbeachtet. Das Kunstwerk Theater, das Reinhardt als 
das Kunstwerk des schöpferischen Schauspielers gilt, ist sich selbst 


16 Dazu auch Levin L. Schücking: Soziologie der literarischen Geschmacks- 
bildung. 
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Anlaß genug. Damit ist die Wendung endgültig vollzogen, die 
zeitlich durch den ı. Weltkrieg annähernd markiert wird, sich 
indes lange vorbereitet hatte. 

Die 1869 durchgesetzte Gewerbefreiheit provozierte nach- 
gerade eine Inflation an Theaterneugründungen. Der Konkur- 
renzkampf aber intensivierte auch die künstlerische Arbeit und 
belebte das Experiment. 

Nicht ohne Einfluß blieben weiter die technischen Fort- 
schritte, die — wie Lautenschlägers Drehbühne (1896) — der 
Inszenierung gänzlich neue Wirkungsmöglichkeiten erschlossen. 

Und endlich rückte die Fülle an theoretisch-ästhetischen 
Manifesten vornehmlich russischer und französischer Theater- 
reformer das Theaterkunstwerk vollends in den Brennpunkt 
zeitgenössischen Kunstlebens. 


2.4 Diese Entwicklung war kurz zu streifen; denn mit ihr 
wandelten sich nicht allein die gesellschaftlichen Funktionen des 
Theaters. Vor dem neuen Inszenierungsstil oder, sagen wir rich- 
tiger, vor der bunten Mannigfaltigkeit neuer Stile setzte sich zu- 
mindest bei dem gebildeten Publikum eine Auffassung durch, die 
zwischen Aufführung und aufgeführtem Stück unterscheidet, 
den Kunstwert des Theaters von dem der dramatischen Spiel- 
vorlage abhebt. 

Das nun als autonomes Kunstwerk ausgewiesene Gegen- 
wartstheater aber gab auch dem historischen Interesse eine 
andere Richtung. Theatergeschichte genügt sich fortan nicht mehr 
als Rezeptions- und Aufführungsgeschichte, sondern bezieht den 
Kunststil sowohl des Schauspielers als auch von Regie und Insze- 
nierung in ihre Darstellungen ein. 

So hatte das Kunstphänomen Theater für die Wissenschaften 
eine historische und für das Publikum eine ästhetische Bedeutung 
erlangt, die eine beiden Belangen genügende wissenschaftliche 
Theaterforschung als akademische Institution rechtfertigte. Der 
Boden war bereitet, auf dem nun beherzte Initiative eine eigene 
Wissenschaft vom Theater ansiedeln konnte. 


$ 3 Im Sommersemester 1900 begann Max Herrmann seine 
theaterwissenschaftliche Lehrtätigkeit in Berlin mit einer Vor- 
lesung über die Geschichte des Theaters in Deutschland. Ein 
Thema im übrigen, das auch früher schon, obgleich nicht mit glei- 
cher Materialkenntnis, Objektivität und Problemdimension ge- 
lesen worden war. Im Jahre darauf kam schon eine theoretische 
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Übung hinzu, und bereits jetzt wurden Theaterfachleute zu 
praktischen Übungen herangezogen'’. Außerhalb der Universi- 
tät konnte 1902 eine „Gesellschaft für Theatergeschichte“ ge- 
gründet werden. Zuerst Instrument theaterhistorischer Populari- 
sierungsbestrebungen, wurde diese Vereinigung von Theater- 
freunden, Künstlern und Gelehrten, als Max Herrmann ihre 
Leitung übernommen hatte, mehr und mehr in den Dienst wis- 
senschaftlicher Theatergeschichtsforschung gestellt. Erst 1923 und 
auch dann nur nach langwierigen Auseinandersetzungen erhielt 
die junge Disziplin ein eigenes Universitätsinstitut, dessen Direk- 
tor überdies bis 1944 der jeweilige Ordinarius für Literatur- 
wissenschaft blieb. Ähnlichen Verhältnissen sahen sich auch For- 
scher wie Arthur Kutscher und Carl Niessen gegenüber, die in 
München und Köln ebenfalls mit theaterwissenschaftlichen Lehr- 
veranstaltungen begonnen hatten?®. 


3.1 Die Aufgaben, die sich diese ersten Fachvertreter selbst 
stellten, teilweise auch programmatisch formulierten und an 
deren Bewältigung sie mit einem zunächst kleinen Kreis von 
Studenten herangingen, lassen sich unter der Metapher vom 
„Januskopf der Theaterwissenschaft“!? zusammensehen. Die 
damit ausgedrückte doppelte Zielsetzung — hier in wissenschaft- 
licher, dort in theaterpraktischer Hinsicht — begründet sich in 
den zuvor beleuchteten Umständen der Entstehung. 

So also verwickelte die Theaterwissenschaft sich von An- 
beginn in einen Zweifrontenkrieg, der — gegen die etablierten 
Geisteswissenschaften einerseits und gegen das praktische Thea- 
ter andererseits gleichermaßen dilatorisch geführt — auf die Ent- 
wicklung des fachlichen Problembewußtseins einigermaßen 
hemmend sich auswirkte. Hier suchte man sich nahezu ausschließ- 
lich durch philologisch-saubere Geschichtsbilder auszuweisen, 
womit der eben überwundene historische Positivismus neu instal- 
liert wurde, und in apriorischer Ausarbeitung facheigener Metho- 
den einen wissenschaftlichen Charakter zu bestätigen. Dort 
wurde um Gunst und Einsicht des Theaters nachgerade gebuhlt, 
das dennoch jene abweisende Skepsis gegenüber allem „Bereden“ 
von Kunst wahrte, wie sie sich in der abwertenden Bezeichnung 
„Doktorregisseur“ deutlich genug ausspricht. 


17 Dazu vgl. unter Il,3. 

18 Vgl. Arthur Kutscher: Der Theaterprofessor, ein Leben für die Wissen- 
schaft vom Theater. München 1960. 

19 Knudsen: Theaterwissenschaft und lebendiges Theater. 
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Welche Ressentiments selbst heute noch das Verhalten der 
„Iheaterpraktiker“ dem analytischen Geist der Wissenschaften 
gegenüber leiten, wäre eigener Untersuchung wert. Die Sozial- 
entwicklung des Schauspielers, ein erhaltener Vaganten-Charak- 
ter sowie die Labilität der Phänomene schlechthin müßten dabei 
Berücksichtigung finden. 

Die Betonung, daß über allen Bemühungen der Theater- 
wissenschaft stets das „lebendige Theater“ stehe?®, ist jedoch auch 
in sich doppeldeutig. Sicher stellen alle Kunstwissenschaften sich 
in den Dienst der Kunstwerke selbst, orientieren ihr Selbst- 
verständnis, ihr Problem- und Methodenbewußtsein am geschaf- 
fenen Werk. Wo jedoch alle vorwissenschaftliche Erfahrung mit 
dem Kunstwerk nur am zeitgenössischen Theater (dem einzig 
„lebendigen“) gewonnen sein kann, drohen aktuelle Prozesse, die 
Sache subjektiv engagierter Argumentation sind, das wissen- 
schaftliche Sachverständnis zu verblenden. 

Die angeschnittenen Fragen werden erneut zur Sprache kom- 
men, wenn in den folgenden Abschnitten Aufgaben und Pro- 
blemstellungen zu studieren sind, wie sie die ersten Fachvertreter 
in praktischer Forscher- und Lehrtätigkeit sowie in methodischen 
Handbüchern als für die Theaterwissenschaft konstitutiv kanoni- 
siert haben?*. 


3.2 Den bisher einzigen Versuch der 'Theaterwissenschaft, 
mit sich selbst kritisch ins Gericht zu gehen, hat eine 1955 in 
München vorgelegte Dissertation unternommen??. Der Art und 
Weise wegen, in der sie ihr selbstgestelltes Thema umgeht, wird 
diese Arbeit hier erwähnt. Sie macht deutlich, daß eine wirklich 
fruchtbare Revision sich auf das über Theaterwissenschaft als 
Universitätsdisziplin, über ihre Aufgaben und Arbeitsverfahren 
bisher Ausgeführte kaum berufen kann. Der Versuch verfällt 
denn auch in einer ganz unkritischen Subsumtion von Zitaten 
aus den Schriften Herrmanns, Kutschers, Niessens und Knudsens 
unter bloße Feststellungen dieser selbst. 


$ 4 Da unsere Überlegungen keineswegs auf kritische Revi- 
sion abzielen, sollen und können hier nur wenige Blicke auf das 


20 Knudsen: Theaterwissenschaft S. 103; Frenzel: Theaterwissenschaft S. 588; 
Herrmann: Forschungen S. 7; Kutscher: Handbuch S. 455 ff. 

21 Vgl. im Literaturverzeichnis unter: Theater und Theaterwissenschaft. 

22 Geza Szekessny: Kritik der Theaterwissenschaft. Möglichkeiten und 
Grenzen dieser Universitätsdisziplin. Phil. Diss. München 1955 MS. 
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Selbstverständnis der Disziplin geworfen werden. Ausschließlich 
das Verhältnis der Theaterwissenschaft zu ihren Gegenständen 
suchen sie zu klären. Es geht uns um die Feststellung, welchen 
Begriff das Fach von seinen Forschungsgegenständen sich gemacht 
hat, in welcher begrifflichen Fassung diese Gegenstände in seinen 
Untersuchungen vorzufinden sind. Gesichtspunkte einer gewiß 
notwendigen und erwünschten Revision werden allein hinsicht- 
lich dieses Gegenstandsbewußtseins formuliert werden. 


4.1 Die „Pioniere“ eigenständiger Theaterwissenschaft hat- 
ten zunächst eine grundlegende Aufgabe ins Auge zu fassen: sich 
ihres Gegenstandes oder ihrer Gegenstände in Geschichte und 
Gegenwart zu versichern. Eine philologisch exakte Vergegenwär- 
tigung historischer Theatergestalten war vorzubereiten und 
durchzuführen, das Phänomen als solches in systematischer Ein- 
stellung zu verstehen und zu erklären. 

Das in der eigenen Zeit praktizierte Theater mußte dazu als 
Orientierungshilfe herhalten. Denn wie läßt sich ein Schauspie- 
ler, so wurde argumentiert, dessen Gesicht und Körper allein in 
Bildnissen, dessen mimische, gestische und sprachliche Aktionen 
nur in Beschreibungen überliefert sind, wie läßt sich ein vollzoge- 
ner Akt der Selbstgestaltung, ein längst vergangenes Ereignis 
begreifen, wenn man nicht an der Wirklichkeit erfahren hat, was 
die Kunst des Schauspielers prinzipiell ausmacht, oder unfähig 
ist, das im Denkmal Geschaute intentional zu verlebendigen? — 
„In jeder geschichtlichen Disziplin“, schreibt Max Herrmann, 
„kann nur aus der Gegenwart wirkliches Leben gewonnen 
werden“, 

Das historische Verstehen bediente sich also von vornherein 
ganz unreflektiert eines sachlichen Verstehens, das sich seinerseits 
nur auf Erscheinungen zurückführte, deren Identität mit den zu 
vergegenwärtigenden immerhin fraglich ist. Man verlor zu kei- 
ner Zeit und besonders in der Herrmann-Schule nicht aus den 
Augen, daß das Kunstphänomen Theater im Grunde durch die 
einmalige Aufführung repräsentiert wird, von der zwar mittel- 
bar oder unmittelbar etwas fortlebt, die aber selbst durch krimi- 
nalistische Großtaten nicht ins Heute zurückgerufen werden 
kann. Dennoch blieb diese Beschaffenheit des Gegenstandes 
unthematisch. Instinktives Vertrauen auf „Theatergefühl“, wel- 


23 Max Herrmann: Über Aufgaben und Ziele eines theaterwissenschaft- 
lichen Universitätsinstitutes. In: Die Szene, Jg. 1920, Nr. 9, S. 130 f. 
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ches dazu befähigen soll, „archivalisches Material in Leben 
umzusetzen“, kompensierte den effektiven Werk-Mangel. „Das 
Wichtigste wird immer noch sein“, heißt es wieder bei Herr- 
mann, „den papiernen Ermittlungen dadurch zum Leben zu ver- 
helfen, daß man sie in die Praxis der eigenen Stimme, des eigenen 
Körpers, der eigenen Seele überträgt und so in unwillkürlicher 
Ergänzung aus der lückenhaften Überlieferung ein blutvolles 
Gesamtbild herstellt“. 

In tätiger Bewährung am einzelnen Denkmal galt es zuerst, 
eine „historisch-philologische Methode“ zu erarbeiten, um mit 
ihrer Hilfe „durch kritische Würdigung des gesamten Materials, 
durch eine die Lücken der Überlieferung kombinatorisch er- 
gänzende Rekonstruktion die theatralische Einzelleistung der 
Vergangenheit, die wirkliche Gesamtvorstellung mit allen ihren 
Teilen wieder lebendig werden zu lassen“. An die historische 
Theateraufführung sind — nach Oskar Eberle — drei Fragen zu 
stellen: nach dem Sinn der Darstellung, nach ihrer Gestalt und 
Wirkung, nach ihrer geschichtlichen Einordnung?”. Und als die 
vier großen Problemkreise der Theaterwissenschaft bezeichnet 
Heinz Kindermann: Wesensforschung, Leistungsgeschichte, Wir- 
kungsgeschichte und Umgrenzung der theatralischen Lebens- 
funktion?®. 


4.2 Unserer Fragestellung mögen die zitierten Selbstäuße- 
rungen als Beleg für das Problembewußtsein historischer Thea- 
terwissenschaft genügen. Die Geschichte selbst stellt die Auf- 
gaben, und ihr Verlauf organisiert auch die revozierte Anschau- 
ung. Was da erarbeitet ist, was zu tun bleibt, liegt auf der Hand. 
Und die Verfahrensweisen der Rekonstruktion stehen hier nicht 
zur Debatte. Die andere Aufgabe indes, das Phänomen als sol- 
ches in systematischer Einstellung zu verstehen und zu erklären, 
gewärtigt ein kritisches Interesse. Von der reinen Geschichtsfor- 
schung immer ein wenig verdrängt, zeigen sich die wenigen An- 
sätze überdies durch deren Intentionen geprägt. 

Als charakteristisch kann der Versuch Arthur Kutschers gel- 
ten, zum „Wesen“ des Theaters durch Elimination des seines 


24 Frenzel: Theaterwissenschaft S. 589. 

25 Herrmann: Forschungen S. 7. 

26 Herrmann: Forschungen S. 5. 

27 Eberle: Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe S. 69 f. 
28 Kindermann: Aufgaben und Grenzen S. 327. 
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Erachtens phänomenal Akzidentellen vorzudringen. So sondert 
er Regie und Raumgestaltung, Dramaturgie, Bühnentechnik und 
Musik als notfalls entbehrliche „Hilfskünste“ vom eigentlich 
Theatralischen ab und wertet als dessen inkarnierte Elemente 
den Schauspieler und seine Spielvorlage, deren Vereinigung die 
schöpferische Urkraft des Theaters ausmache. Die geschichtliche 
Evolution dieser Vereinigung verläuft für Kutscher in Entwick- 
lungsstufen, die hier vom Laien über den Mimen zum Schau- 
spieler, dort vom Mimus über das Theaterstück (Fastnachtsspiel, 
Posse, Lustspiel, Volksstück ect.) zum Drama führen und eine 
Hierarchie der Werte bilden”. 

Typologische Modelle dieser oder ähnlicher Art leiten allent- 
halben die sogenannte „ästhetisch-analytische Methode“ der 
Theaterwissenschaft, der „die ästhetische Einordnung der dem 
Theater eigenen ‚Sprache‘, des mimischen Ausdrucks obliegt“®®. 
Diese Einordnung aber verrät didaktische Absichten. Das Funk- 
tionsverhältnis von Drama und Bühne beispielsweise wird nicht 
in seinem phänomenalen „So-sein“ analysiert, sondern in seiner 
historischen Entwicklung verfolgt, von der sich bestimmte hier- 
archische Wertstufen ableiten lassen, die ihrerseits wieder an die 
jeweils fragliche Korrelation als Maßstab herangetragen werden. 
Untersuchungen zur Theorie der Schauspielkunst beschäftigen 
sich mit den für die Spielweise einer Epoche verbindlichen Kunst- 
regeln und charakteristischen Stilformen und ordnen sie besten- 
falls einem allgemeinen System schauspielerischer Verhaltens- 
typen ein, verlieren indes kein Wort darüber, was denn die 
Kunstleistung des schöpferischen Schauspielers ihrem Wesen 
nach kennzeichnet. Systematische Theaterwissenschaft ist bisher 
eigentlich nur als systematische Theatergeschichte betrieben 
worden. 


$ 5 So mannigfach variiert wie die Versuche systematischer 
Gliederung des zeitlich entfalteten Gegenstandsbereiches wurden 
auch die dazu aufgebotenen Ordnungsprinzipien. Sämtlich aber 
tragen sie entweder hierarchischen Wertstufencharakter oder 
offenbaren sich als typologische Modelle von meist bipolarer 
Struktur. Es ist kaum zu übersehen, wie die systematische Ein- 
stellung sich immer wieder historisch ausrichtet. Aber nur selten 
läßt sich klar erkennen, welchem gedanklichen Zusammenhang 


29 Kutscher: Grundriß S. 206 ff. 
30 Frenzel: Theaterwissenschaft S. 597. 
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jene Begriffspaare entstammen, in deren Alternative ein „sach- 
liches“ Verstehen die Theatergeschichte zwängt. 

Max Herrmann hat das Theater als eine „nach eigenen Ge- 
setzen lebende Eigenkunst sozialen Charakters“ bezeichnet und 
bedauert, „daß wir über das Wesen dieser Theaterkunst in ästhe- 
tischer Hinsicht uns noch so wenig oder garnicht verständigt 
haben“®!. In die Erscheinungswelt dieser „Eigenkunst“ hat die 
theaterwissenschaftliche Forschung inzwischen Licht gebracht, 
ihre Verfassung und Beschaffenheit aber liegen nach wie vor im 
Dunkeln. 


31 Herrmann: Forschungen S. 4. 


Kapitel 2 
Gegenstandsbegriff 


Ein „Gegenstandsbegriff“ von Theater, wie er hier aufgefaßt 
wird?®, erhebt das identisch Gemeinsame in theatergeschicht- 
licher Erscheinungsvielfalt in die Definition. Er „benennt“ das 
„Wesen“ der fraglichen und empirisch nicht mehr zu verifizie- 
renden „Sache“ und macht sich dergestalt zum Instrument thea- 
terwissenschaftlichen Denkens. Als ein solches Instrument aber 
muß der „Gegenstandsbegriff“ geschichtlich-dynamisch konzi- 
piert sein, insofern nämlich der begriffene „Gegenstand“ ein ge- 
schichtlicher ist, und in dem Sinne, daß das Begreifen aus Er- 
kenntnissen besteht, die aus den geschichtlich gewordenen und 
wissenschaftlich verstandenen und erklärten Gegebenheiten, 
Vorstellungen und Relationen zu gewinnen sind. 


$ 1 Der Hinweis auf die abstrakten Sedimente systematischer 
Theatergeschichte, von dieser gemeinhin als „Grundbegriffe“ 
ausgegeben, kann unsere Frage nach dem Begriff, den die Thea- 
terwissenschaft vom Kunst- und Sozialphänomen Theater sich 
gemacht hat, kaum beantworten. Die Derivate historischen Ver- 
stehens stilisieren den überlieferten und ausgewerteten Sach- 
bestand zu einer Art Modell seiner typischen Gestaltzüge, das in 
fortschreitender Verallgemeinerung schließlich das Phänomen 
selbst identifizieren soll. 
In welche Richtung bisher nach dem „Wesen“ der „nach eige- 
nen Gesetzen lebenden Eigenkunst“ gefragt worden ist, mag das 
folgende Zitat verdeutlichen: 
„Da Verwandlung die Achse allen Schauspielens ist, rückt 
Ursprung, Auftrag und Gesetz des Mimus an die zentrale 
Stelle der Theaterwissenschaft“?. 

Sinngemäß verwandte Formulierungen finden sich auch in ande- 


32 Vgl. dazu vor allem im IV. Abschnitt. 
33 Frenzel: Theaterwissenschaft S. 588. 
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ren Grundsatzschriften zur Theaterwissenschaft. Ein Forscher 
wie Max Herrmann mag dabei das Formale, Artifizielle, „Kön- 
nerische“ der Theaterkunst, ein Arthur Kutscher mehr die Intui- 
tion spielhaft gestalteten Lebensausdrucks für wesentlich erach- 
ten. Alle Definitionen zielen letztlich auf den „Mimus“ als 
Keimzelle des Theatralischen. 

Recht besehen, ist damit zunächst nichts mehr erkannt, als 
was das Wesen aller Kunst ausmacht: die Gestaltung des antı- 
thetisch Anderen der Empirie (Adorno). Der Unterschied zu 
anderen Kunstformen läge beim spielhaften Vollzug. Auf ihn 
jedoch insistiert keine phänomenologische Analyse. Auf „nicht 
weiter zu erklärende ästhetische Grundtriebe“ reduziert, wird 
der Vorgang vielmehr als eine „biologische Notwendigkeit unse- 
rer geistigen Existenz“?* schlichtweg behauptet, hinter die nicht 
mehr zurückgefragt werden kann. 

Die Vermutung geht vielleicht nicht fehl, daß es die Domi- 
nanz einer historischen Einstellung ist, die das Wesen einer Sache 
bei deren Ursprung und Entwicklung sucht. Zur Bestätigung sei 
an den schon besprochenen Versuch Kutschers erinnert, durch 
Ausfällung entbehrlicher „Hilfskünste“ die eigentliche Kunst des 
Theaters rein herauszudestillieren. Das Verfahren erwies sich um 
so fruchtbarer, als die mit „Mimus“ und „Logos“ bezeichnete 
doppelte Wurzel des Theatralischen unschwer durch die gesamte 
Geschichte weiterverfolgt werden kann, insofern nämlich deren 
gespaltene Stiltendenz zwischen Spiel und Kult, Glück und 
Magie, Ostentation und Demonstration, Selbstzweck und Funk- 
tion alterniert?®. Überdies lassen sich die einzelnen Entwicklungs- 
stufen des Grundprinzips der Begegnung von Schauspieler und 
Rolle auch als Wertstufen der Theaterkunst auswerten. Dabei 
steht hinter den Stufen des Stücks die Emanzipation des Spiel- 
anlasses zum Literaturwerk, hinter den Stufen des Schauspielers 
die Emanzipation des Laienspielers zum könnenden Künstler. 
Und hier liegt dann auch ein Schnittpunkt von Kutschers Erwä- 
gungen mit der — freilich nicht ausgeführten — Theorie Max 
Herrmanns, der sich den Begriff „Theater“ stets zur Bezeichnung 
einer berufsmäßig vollbrachten Kunstleistung vorbehalten hat. 


32 Niessen: Handbuch S. 470 und S. 41o. 

35 Die Gegensatzpaare sind in stetiger Variation durch die Theatergeschichte 
zu verfolgen und tauchen überall dort auf, wo Aufgaben und Funk- 
tionen, aber auch Form und Wert des Theaterkunstwerks vom Theater 
selbst diskutiert werden. 
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Die recht konkreten und sozusagen „politischen“ Absichten 
der ersten Beiträge der Theaterwissenschaft zur Wesenserkennt- 
nis ihres Forschungsgegenstandes müssen an dieser Stelle nicht 
nochmals gewürdigt werden. Für das Folgende aber ist festzuhal- 
ten, daß diese Beiträge sämtlich ihre „Grundbegriffe“ auf histo- 
rischer Ebene ansiedelten und selbst dann in ihr verblieben, wenn 
über das überlieferte Tatsachenmaterial hinaus „kulturphiloso- 
phisch“ spekuliert wurde. 


$ 2 Theaterhistorische Denkmäler aber stellen an sich nur 
materielle Indizien für eine geschichtliche Existenz von Theater 
dar. Erst besondere Denkoperationen restituieren ihre Qualität 
als Bühnenelemente und damit als Fundamente des Kunstereig- 
nisses selbst?‘. Theaterhistorische Forschung kann sich zwar 
immer nur innerhalb der konkreten Überlieferung bewegen, hat 
sich aber die Divergenzen zwischen der „Daseinsform“ der 
Bühne und ihrer Elemente und der „Ereignisform“ von Theater 
bewußt zu halten und ihre Erkenntnisleistungen daraufhin kri- 
tisch zu reflektieren. 

Hier zeichnet sich nun ein entscheidender Gesichtspunkt kri- 
tischer Revision theaterwissenschaftlichen Problembewußtseins 
ab; denn bisher ist die Vakanz an stabilen Formen zwar erkannt 
und wenigstens als methodische Schwierigkeit erörtert, indes 
nicht als eine erkenntnistheoretische Problemspannung entwik- 
kelt oder gar integriert worden. Die Heteronomie der Seins- 
verfassungen von „Bühne“ und „Theater“, wenn überhaupt 
jemals scharf gesehen, entzog sich damit rationaler Kontrolle. 
Und welch nach Herkunft und Inhalt fragwürdiger, zudem mehr 
oder weniger vage hypostasierter Theaterbegriff schließlich die 
Vergegenwärtigung des Kunstphänomens Theater aus der Re- 
konstruktion der realen Bühnenelemente und tatsächlichen Ge- 
gebenheiten leitete, darauf hatten bereits unsere Vorbemerkun- 
gen hingewiesen. 

Dieser Theaterbegriff nun basiert auf den eben besprochenen 
„Grundbegriffen“ der Theaterwissenschaft, die — vom überlie- 
ferten Sachbestand deduziert — als typologische Modelle die 


36 Das Ereignis Theater aber ist den Verrichtungen der „Bühne“ transzen- 
dent. Es in seiner charakteristischen Ganzheit zu erfassen, reicht der Blick 
auf die überlieferten Teile nicht aus, weil zu deren qualitativer Bestim- 
mung etwas fehlt, das ihr Zusammentreten im und zum Ganzen ermög- 
licht und bewirkt. Dazu ausführlich unter IV, 13. 
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Funktion eines „Ersatzgegenstandes“ ausüben und derart das 
systematische Erkenntnisvermögen des Faches abstumpfen. 


2.1 Vollends versagen die „Grundbegriffe“ vor den Wert- 
problemen der Theaterkunst. Wenn es zutrifft, daß diese „onto- 
logisch“ sich fundieren, daß die Analyse von Beschaffenheit und 
Seinsverfassung der Werke sowie der Struktur ästhetischen Er- 
lebens die Grundlage ihrer expliziten Klärung bildet, dann sind 
auch die wertvalenten Qualitäten selbst nur mittels entwickelter 
„Gegenstandsbegriffe“ zu erfassen. 

Sicher strebt Theatergeschichte als Kulturgeschichte keinem 
determinierten Ziel zu, verfügt auch in ihrer vielsträngigen Ent- 
wicklung über keine Hierarchie der Werte, an der Erscheinungen 
und Ergebnisse sich messen lassen. Die wissenschaftlichen Kate- 
gorien der Einordnung und Bewertung historischer Theater- 
gestalten, Aufgabe jeder inszenierungsgeschichtlichen Unter- 
suchung, wurzeln vielmehr stets im Einzelwerk, zumal nament- 
lich Stilbegriffe keinem absoluten Formgesetz entsprechen, son- 
dern Funktionen dynamischer Prozesse, Fixpunkte der Anschau- 
ung aufnehmender Menschen sind. 

Die Bestimmungen indes, die eine Theatergestalt als Kunst- 
werk qualifizieren, und jede schlichte Aussage des Kunstwerks 
Theater bezieht sich (unreflektiert) auf solche Bestimmungen, 
ferner die Kriterien der wertbestimmenden Vergleiche von meh- 
reren Gestalten, etwa zum Zweck eines gegliederten Epochen- 
bildes, entlehnen sich einer phänomenalen Wertstruktur, die im 
Aufbau des Werkes irgendwie verankert ist. 

Die Modalitäten dieses „irgendwie“ sind solche der Fundie- 
rungsverhältnisse von tragender Materie und getragenem Kunst- 
gehalt??. Es setzt freilich äußerst komplizierte analytische Ver- 
fahren voraus, diejenigen Momente rein herauszuarbeiten, die 
ein Werk der Kunst ästhetischer Einstellung auch unreflektiert 
als Kunstwerk erscheinen lassen. Ein Kunstverstehen ohne Wert- 
bezüge scheint ausgeschlossen; denn schon die bloße Annahme 
eines Kunstwerks enthält ein Werturteil. Von der quasi unwill- 
kürlichen ästhetischen Einstellung aber wäre zu abstrahieren, um 
überhaupt zu Kriterien der Wertsetzung und weiter zu den sie 
fundierenden „Momenten“ des Werkes vorzudringen®®. Jeden- 


37 „Kunstgehalt“ meint hier all diejenigen Gegenständlichkeiten oder Sach- 
verhalte, die dem Publikum als etwas anderes erscheinen, als sie im Be- 
reich der Bühne wirklich sind. Dazu ausführlich unter IV,ır. 

38 Dazu Wellek/Warrens (Theorie der Literatur S. 169 und $.ı75) Kritik 
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falls gehören auch die Wertprobleme zum prinzipiellen Vor- 
fragengrund einer Kunstwissenschaft, auf deren Bewältigung der 
von Fachuntersuchungen unabdingbar verfügte „Gegenstands- 
begriff“ zurück weist. 


$ 3 Zwar haben die Einzelwissenschaften ihre Gegenstands- 
probleme nicht auf der Ebene philosophischer Ontologie zu re- 
flektieren. Ihnen sind gewisse Grundkategorien unbefragt vor- 
ausgesetzt, die erst auf der nächsthöheren Reflexionsebene sich 
aufheben, sofern sie dort selbst problematisch werden. Anderer- 
seits aber reicht es nicht hin, nach Beschaffenheit und Seins- 
verfassung der Gegenstände garnicht zu fragen und sich auf Be- 
schreibung und Diskussion ihres geschichtlichen „Wie“ zu be- 
schränken. Denn auch die theaterhistorischen Erkenntnisleistun- 
gen leben aus einem prinzipiellen Sachverständnis. Liefert dieses 
sich unreflektierter Empirie aus, modifiziert das historische Wis- 
sen die semantische Struktur eines Begriffs von Theater, der aus 
den gewußten Teilen (den Bühnenelementen) den inhärenten 
„Abglanz“ des ungewußten Ganzen (des Kunstereignisses Thea- 
ter) revozieren sollte. Vereinfacht ausgedrückt: das angeblich 
historische Verstehen demaskiert sich bald als ein vorwegbe- 
stehendes und dem überlieferten Sachbestand im einzelnen an- 
gepaßtes empirisches Gegenstandsverständnis, das eben auch nur 
eine konkrete (die jeweils aktuelle) Ausprägung des Phänomens 
beinhaltet. 


$ 4 Ein weiterer Gesichtspunkt zur Kritik theaterhistorischer 
Verfahrensweisen bleibt zu erwägen. Über den Kunst-„gegen- 
stand“ Theater war einleitend gesagt worden, daß er nicht als 
„Sache“ mit fixierter Raumstelle, sondern als Vorgang vom Cha- 
rakter der Ereignisse existiere. Die „reine“ Zeitgestalt liegt nie- 
mals hier und jetzt mit allen Teilen zugleich vor. Gleichwohl 
imaginiert sich nicht erst die Theaterwissenschaft einen gewissen 
Werkcharakter, wenn sie das Einzelwerk nicht als sukzessive 
Entfaltung der Form, sondern als im Denkmal anwesende Tota- 
lität des zeitlich Entfalteten untersucht. Auch das Publikum re- 
flektiert auf seine Eindrücke, die auf die zeitliche Entfaltung des 
Ereignisses relativ sind, im nachhinein wie auf ein Ganzes, das 


an Ingarden und dessen Erwiderung im Vorwort zur 3. Auflage seiner 
Untersuchung: Das literarische Kunstwerk $. XX ff. 
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sich der Erinnerung unter Elimination der Dauer darstellt, 
gleichsam geschrumpft zu einer fixen „Sache“. 

Für die theaterwissenschaftliche Forschung aber färbt vor 
allem die Beschaffenheit der Überlieferung auf das historische 
Verstehen ab. Das im Denkmal „Zusammengeschaute“ muß erst 
durch besondere Denkoperationen wieder in die Sukzessivität 
der ursprünglichen Seinsweise zurückentfaltet, das überlieferte 
„Ineins“ auseinandergesehen werden, um sich phänomenal als 
das zu erschließen, was es war: ein Ereignisablauf. Solche Rück- 
entfaltung aber hat sich die Struktur der erfüllten Zeitmomente 
zu vergegenwärtigen, insofern die endogene Zeitordnung des 
Ereignisablaufes vom Zuschauer-Erleben abhängig ist. Wer also 
im Denkmal das Ereignis Theater verstehen will®, hat sich 
gedanklich gleichsam in die Position eines „Urverstehers“ zu ver- 
setzen und zugleich auf diese Position zu reflektieren. Dieser 
„Urversteher“ ist freilich selbst bloße Fiktion. Aber gerade des- 
wegen hat er — als methodischer Ansatz — an einem Gegen- 
standsbegriff sich zu orientieren, der das Ineinanderwesen von 
wirklichen „Verrichtungen“ (auf der Bühne) und deren subjek- 
tiven Konkretisationen (im Zuschauerraum) für ein adäquates 
Verstehen des Kunstphänomens Theater bündig macht. Ein- 
facher hatten unsere Vorbemerkungen von einem Normensystem 
gesprochen, dem die gedankliche Nachahmung des Ereignis- 
ablaufes Theater zu gehorchen hat. 


4.1 Methodologisch könnte der „Gegenstandsbegriff“ der 
Theaterwissenschaft als „imaginierter Gegenstand“ bezeichnet 
werden, wobei die Imagination eben logisch disponiert. Letztlich 
stehen ja keine „Sachen“, sondern Ereignisse, Vorgänge, Voll- 
züge in Frage. Dem Denkmälerbestand sind dazu gewisse An- 
haltspunkte zu entnehmen, womöglich auch deutliche Hinweise 
auf die Gestaltqualitäten des Theaterkunstwerks. Das Ereignis 
selbst indes läßt sich nurmehr gedanklich nachvollziehen. 

Im Gegensatz zu Literatur, Musik und bildenden Künsten 
ist das Theater ein Kunstwerk für die aktuelle, intersubjektive, 
konkrete Zeit. Weder ist es, noch kann es überhaupt für die 
„Ewigkeit“ geschaffen werden“. Die Qualität des „für heute“ 


3% Dieses Verstehen hat die Theaterwissenschaft bislang dem „Theatergefühl“ 
überantwortet. Man glaubte, durch Studio-Aufführungen die historische 
Theatergestalt „lebendig“ rekonstruieren zu können. Vgl. auch Kap. 3. 

# Daran ändern auch, wie sich später zeigen wird, die modernen Konser- 
vierungsmöglichkeiten auf Bild- und Tonträgern nichts. 
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gehört implizite in seine ästhetische Verfassung. Das konkrete 
„Für-uns-sein“ des Kunstphänomens Theater ist „für“ stets in 
Hinsicht auf dieses eine Publikum in dieser bestimmten Zeit. Die 
Begriffsbildung systematischer und kaum weniger auch histori- 
scher Theaterwissenschaft wird dem Rechnung tragen müssen. 

Theatergeschichte als Kunstgeschichte offenbart durchaus 
paradoxe Aspekte, insofern sie Kunstwerke zu verstehen sucht, 
die für uns nicht mehr existieren. Vielleicht erklärt sich so die 
Dominanz historisch-positivistischer Einstellung, aus der heraus 
soviel als möglich materiale Indizien für die Theaterkunst der 
Vergangenheit zusammengetragen wurden. Eine Revision thea- 
terwissenschaftlichen Selbstverständnisses hätte diese Andeutun- 
gen konsequent weiterzudenken. 


Kapitel 3 
Theorie und Praxis 


Darstellung und Kritik auch dieses Abschnittes nehmen Be- 
zug auf die herrschende Lehrmeinung und die akademische 
Übung der Theaterwissenschaft, auf ihr in der methodologischen 
Literatur sich aussprechendes Selbstverständnis. Als ein wesent- 
licher Teil des fachlichen Problembewußtseins ist abschließend 
das Verhältnis von Theorie und Praxis in der Theaterwissen- 
schaft auf seine Ursprünge, Begründungen und Wirkungen hin 
zu untersuchen. 


$ı Ineiner lexikalischen Verantwortung der Theaterwissen- 
schaft als Universitätsdisziplin spricht Hans Knudsen von einem 
„Januskopf“ seines Faches, dessen zwei Gesichter auf Universi- 
tät und Theater, auf Wissenschaft und Kunstpraxis den Blick 
wenden. Und als janusköpfig stellte sich unserer Befragung denn 
auch wirklich das fachliche Selbstverständnis hinsichtlich Auf- 
gaben und Zielen dar. Wie Knudsen selbst seine Metapher aus- 
gelegt wissen will, hat er an anderer Stelle erläutert: 
„Wenn die Theaterwissenschaft als Universitätsdisziplin 
durch höchste wissenschaftliche Ansprüche und Leistungen 
sich Anerkennung und Zustimmung verschafft, wenn sie die 
Ausbildung der Studenten nach der praktischen Seite zum 
lebendigen Theater hin sinnvoll und ergiebig erweitert, 
dann ist sie auf dem richtigen Wege. ... Die thematische 
Bindung: Theaterwissenschaft und lebendiges Theater ist 
dann aufs Weite gesehen nicht mehr ein Programm, sondern 
eine Erfüllung, an der mitzuwirken eine ganz wesentliche 
und nicht mehr aufschiebbare ernsteste Verpflichtung der 
Universitäten und Ministerien sein muß“, 
Wir haben ausführlich zitiert, weil Knudsens Ausführungen 
die ausgesprochene und unausgesprochene Überzeugung auch an- 


41 Knudsen: Theaterwissenschaft und lebendiges Theater S. 52. 


"Theorie und Praxis 33 


derer Fachvertreter zum Ausdruck bringen. Schon Max Herr- 
mann hatte die Ersprießlichkeit theaterwissenschaftlicher For- 
schungsarbeiten mit solchen Studenten versichert, die bereits in 
der Theaterpraxis tätig gewesen waren, und sah eine seiner vor- 
dringlichen Aufgaben darin, dem Theater wissenschaftlich aus- 
gebildete Mitarbeiter zuzuführen. Auch Arthur Kutscher betont, 
daß „Studenten, die sich dem Theater berufsmäßig widmen wol- 
len“, die bevorzugten Teilnehmer an seinem „Oberkurs“ seien, 
der sich ex cathedra „stilkundlichen“ Problemen der praktischen 
Theaterarbeit verschrieben hatte; ferner: daß „es gut ist, wenn 
man während des Studiums bereits einige praktische, auf das 
Theater vorbereitende Dinge treibt“*?. 


1.1 Einen offensichtlich bildungspolitisch engagierten Stand- 
punkt in der andauernden Theorie-Praxis-Diskussion bezieht in 
seinem „Handbuch“ (1949) Carl Niessen, wenn er gegen angeb- 
liche Vorurteile der Universität gegen das „Musische“ polemi- 
siert und mahnt: 

„Die Zukunftswirkung der Universitäten wird davon 
abhängen, daß sie sich stärker von Denksinnlichkeiten 
durchsetzen lassen und von kunstnahen Anschaulichkeiten, 
daß neben bloße Geschichte und Logik von Tatsachen die 
stärkere Gefühlsbetonung tritt, welche die Jugend sonst wie 
seelische Vitamine entbehren müßte“*#. 

Prinzipiell wäre eine Forderung nach stärkerer Verklamme- 
rung von wissenschaftlicher Analyse und bewahrter Anschaulich- 
keit nicht abzuweisen. Was Niessen indes wirklich im Sinn hat, 
erhellt sein an polemischen Ausfällen nicht eben armer Kontext. 
Offen eingestandene Ressentiments des ehemaligen Theater- 
mannes gegen eine Universität drücken sich hier aus, die auch mit 
Diltheys Forderung nach „adäquatem Verstehen“ die Geistes- 
wissenschaften nicht subjektivem Dafürhalten geöffnet hat, son- 
dern die ausgeführte Begründung des „exakt“ nicht Beweisbaren 
als Grundgesetz methodischer Logik fordert. Niessen versucht 
demgegenüber nachgerade, das Gefühl, die Intuition des „gan- 
zen“ und „im ganzen gebildeten Menschen“ als oberstes Krite- 
rıum für die Kunstwissenschaften zu installieren. „Bildung“ in 
diesem Sinne läßt er in einer Hierarchie pädagogischer Werte 


42 Kutscher: Grundriß S.456 ff. und S. 460; Knudsen: Theaterwissenschaft 
S.5g ft. 
43 Niessen: Handbuch S. 411 fl. 
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über gedanklicher Sauberkeit und methodischer Beherrschung 
rangieren. Von feinsinniger Empirie werden wesentlichere Er- 
gebnisse erwartet als von systematischer Analyse. 


1.2 Solcher Argumentation, deren Provenienz auf der Hand 
liegt, muß heute wohl nicht mehr ausdrücklich widersprochen 
werden. Daß kunstwissenschaftliches Arbeiten mit den Werken 
die methodische Objektivation des Subjektiven zur unabweis- 
lichen Auflage sich gemacht hat, darf schlicht festgestellt werden. 
Zweifellos lebt ein intuitives Verstehen des Geschaffenen von 
Inspirationen, die dem Verstehenden kraft innerer Affinität zum 
Schaffen zuwachsen. Kunstwissenschaft indes baut ihre Erkennt- 
nisleistungen auf sachlich rektifizierte Intuition. Ein vorwissen- 
schaftlicher Umgang mit den Werken ist zwar Voraussetzung, 
nicht jedoch Grundlage adäquaten Werteverstehens. Die empiri- 
schen Qualitäten gilt es zu sichern oder zu verwerfen, die 
gewonnene Erkenntnis in methodischer Reflektion auf die Er- 
kenntnisverfahren rational kontrollierbar und gedanklich nach- 
vollziehbar zu halten. Die Kunstwissenschaften dienen nicht der 
Kunst (dem Kunstschaffen), sondern dem Verständnis von 
Kunst. Sie erarbeiten keine Kunstlehren, systematisieren nicht 
kanonisch das „Wie“, sondern analysieren und suchen das „Was“ 
zu begreifen. Dem Kunstwerk nähern sie sich als einem Be- 
stehenden, Existenten, dem Schaffensprozeß widmen sie sich nicht 
didaktisch, sondern erkennend, insofern daraus Strukturen des 
Bestehenden erhellen. Spezielle kunstsoziologische oder -psycho- 
logische Interessen bleiben freilich unbenommen. Schon Max 
Weber hat es als eine „abgesunkene Wissenschaftsillusion“ be- 
zeichnet, daß wissenschaftliche Lehre den Weg zu optimalen 
Lösungen weise“. 

Darüber sollte allerdings nicht verkannt werden, daß die 
dezidierte Beschränkung kunstwissenschaftlicher Forschung auf 
das Bestehende und über alle Diskussionen des lebendigen Gei- 
stes Hinausgewachsene die Problematik des Verhältnisses von 
Theorie und Praxis ebensowenig klärt wie die wohlfeile Maxime 
vom Künstler, der schaffen und nicht reden soll. Es tut not, sich 
die wissenschaftsgeschichtlichen, wissenschaftstheoretischen, me- 
thodologischen und endlich die ideologischen Aspekte des frag- 
lichen Sachverhaltes im einzelnen zu vergegenwärtigen. 


4 Max Weber: Wissenschaft als Beruf S. 21. 
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$2 Als die wissenschaftsgeschichtlichen Gründe für die fast 
emphatisch geforderte, indes nicht immer vorteilhafte Bindung 
der Theaterwissenschaft an das sogenannte „lebendige Theater“ 
sind zusammenfassend jene geistes- und kulturgeschichtlichen 
Umstände zu erinnern, die das Fach von Anfang an in einen 
Zweifrontenkrieg verwickelt und es infolge neben seinen For- 
schungsaufgaben auch bestimmte didaktische Funktionen einer 
Theaterakademie übernehmen ließen. 


Die jüngere Entwicklung des Theaters (seine ästhetische 
Emanzipation) hatte das Bedürfnis nach geistig geschulten Mit- 
arbeitern für die Theaterleitung, die Dramaturgie, das Lektorat 
und auch die Theaterkritik erheblich gesteigert. Indem sie das 
hier entstandene Mißverhältnis zwischen Angebot und Nach- 
frage auszugleichen sich bemühte, sah die junge Theaterwissen- 
schaft eine willkommene Möglichkeit, die Position ihrer ersten 
und heftig angefeindeten Vertreter zu festigen und sich selbst 
als notwendige akademische Institution zu legitimieren. Dazu 
aber war dem idiosynkratischen Mißtrauen der Praxis gegen 
Theorie und Doktrin durch Assimilation des eigenen Selbstver- 
ständnisses an das des „Bau’s“, der fachwissenschaftlichen Ter- 
minologie an dessen esoterischen Sprachgebrauch zu begegnen. 
Es bedeutete dies, daß die Anerkennung der Theaterwissenschaft 
seitens der Theaterpraxis sich von einem permanenten Einge- 
ständnis gleicher oder doch verwandter Denk- und Vorstellungs- 
weisen abhängig machte. Theorie und Methodologie konnten auf 
die Dauer nicht unempfindlich dafür bleiben. 


2.1 Aber auch die Kehrseite dieser Gründe will bedacht sein. 
Dem fachwissenschaftlichen Studium wird im allgemeinen eine 
berufliche Ausübung nachfolgen, deren Anforderungen For- 
schung und Lehre im nachhinein zur Ausbildung umwerten. Und 
so sicher die Universitäten sich nicht einer Berufsausbildung ver- 
pflichten können, so sicher erwartet doch ein jeder Student einen 
bestimmten berufspraktischen „Nutzwert“, der seine Fachwahl 
mitbestimmt. Die Lehrplangestaltung der Finzelwissenschaften 
hat also die Möglichkeit zu beruflicher Ausnützung ihrer Inhalte 
immerhin im Blick zu behalten. 


Mithin erscheint es immerhin begreiflich, wenn die Theater- 
wissenschaft gewissen Erwartungen der Theaterpraxis sich nicht 
entzog. Wie die Musik- oder die Kunstwissenschaften zwar nicht 
Musiker oder Maler ausbilden, ihre Studenten indes doch mit 


3%* 


36 Zum Selbstverständnis der Theaterwissenschaft 


dem Musik- und Kunstleben beruflich verbunden sehen, so hat 
die Theaterwissenschaft zwar weder Regisseure noch Dramatur- 
gen und schon garnicht Schauspieler heranzuziehen, wohl aber 
ihre fachwissenschaftlichen Inhalte mittelbar berufspraktisch 
„anwendbar“ zu halten. 


2.2 Beruflicher Umgang mit dem Theaterkunstwerk kann 
aber, von wenigen Ausnahmen abgesehen, immer nur in einer 
Partizipation an dessen Produktion bestehen. Folglich fanden 
Erfordernisse der Produktion Eingang in die Wissenschaftstheo- 
rie, selbst wenn vorausgesetzt wurde, daß die Theaterwissen- 
schaft keine Ausbildung von Regisseuren oder Schauspielern sich 
anmaße. Zumal eben die Notwendigkeit eigener Universitäts- 
institute damit begründet wurde, daß das Theater nach Theater- 
wissenschaftlern verlange. 


2.3 Die Gefahr liegt in der Tatsache, daß Popularität, aber 
auch Rang und Leistungsfähigkeit einer akademischen Disziplin 
in einer gewissen Beziehung zur Zahl der Studierenden stehen. 
Die Nachfrage aber wird selbst hier durch die Attraktivität 
des Angebotenen bestimmt oder mitbestimmt. Und da eine große 
Studentenzahl der Theaterwissenschaft überdies eine schlagkräf- 
tige Waffe im Kampf um akademische Anerkennung in die Hand 
spielte, fühlte man sich angehalten, Theorie und Praxis als aus- 
gesöhnte Schwestern zu plakatieren, deren eine von der anderen 
nur profitieren könnte. Womit der Kampf ums Prestige Univer- 
siıtät und Theater gegeneinander ausspielt. Hier war „wissen- 
schaftlicher Geist“, dort „Theaterblut“ der Ausweis: die beiden 
Gesichter des nämlichen „Januskopfes“. In ihrer metaphorisch 
belassenen Antinomie gründet das Aporetische der Situation. 


2.4 Verblendet wurden diese reellen Bedingungen noch durch 
die methodischen. Von Anfang an durfte man ja davon aus- 
gehen, es mit einem als Kunstprodukt unterdes allgemein aner- 
kannten und ansatzweise auch bereits theoretisch begründeten 
Gegenstand zu tun zu haben. Kunstwissenschaftliches Arbeiten 
sowohl historischer als auch systematischer Art basiert jedoch 
auf vorwissenschaftlichem Umgang mit den Kunstwerken. Und 
damit sah sich die 'Theaterwissenschaft — bei der Flüchtigkeit 
des Kunstphänomens Theater und dem daraus resultierenden 
Mangel an stabilen Formen — erneut und ausschließlich auf das 
zeitgenössische Theater, auf die aktuelle Produktion verwiesen. 
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Zu erfahren war schließlich nur dort, was im Denkmälerbestand 
wiedergefunden und aus ihm heraus vergegenwärtigt werden 
sollte. Das Verständnis der Phänomene hängt stets an lebendigen 
Erfahrungen. 

Indes liegt ein erkenntnistheoretischer Irrtum in der Methode, 
aus Erfahrungen mit sich selbst etwa als Regisseur das „Wesen“ 
der Regie zu ergründen. Das liefe letztlich darauf hinaus, „den“ 
Schauspieler oder „das“ Bühnenbild „wissenschaftlich“ program- 
mieren zu können. Ganz abgesehen davon, daß in dem Ver- 
langen der Disziplin nach Studiobühnen und Studententheatern 
eine mimische Initiative hinter pseudowissenschaftlichen Ansprü- 
chen sich versteckt. Die methodische Relevanz praktischer Übun- 
gen soll damit grundsätzlich nicht bestritten werden. 


2.5 Die hier zusammengefaßten verschiedenen Aspekte des 
problematischen Verhältnisses von Theorie und Praxis, von 
Wissenschaft und Theater lassen sich auf einen gemeinsamen 
ideologischen Nenner bringen. Schon der vielgeübte Begriff vom 
„praktischen“ oder vom „lebendigen“ Theater enthält in seiner 
kontextlichen Akzentuierung den Selbstbetrug derer, die sich um 
den billigen Preis scheinbarer Demutsbezeugungen vor dem 
Kunstwerk zum geistigen und ideologischen Diktator hinter den 
Kulissen aufschwingen möchten. Die Gebärde kostümiert sich mit 
pädagogischen und didaktischen Funktionen. Aus dem Einge- 
ständnis, nicht Könner, aber Kenner zu sein, erwächst die An- 
maßung, das Kunstschaffen mit historisch deduzierten „Grund- 
begriffen“ zu doktrinieren. Der Theaterwissenschaftler solcher 
Prägung versteht sich selbst als Geburtshelfer der Theaterkunst. 
Er liebt sich in der Rolle der „grauen Eminenz“, des literari- 
schen Beraters des zum Schaffen und nicht zum Reden geborenen 
Künstlers. Solcher Anspruch aber ist terroristisch. Die Kunst- 
theorie setzt an, die Kunstpraxis zu beherrschen, indem sie 
scheinbar hinter sie zurücktritt. Gleichwohl erwartet sie vom 
Kunstwerk die Glorifizierung ihrer Theoreme. 

Zugegeben: die scharf formulierten Folgerungen zeigen mehr 
eine latente Gefährdung an und resultieren weniger aus der 
Analyse des wirklichen Zustandes. Indes mahnt die Argumen- 
tation so mancher theaterwissenschaftlichen Selbstdarstellung zu 
neuem, selbstkritischen Durchdenken der problematischen Sach- 
verhalte. Und die Vermutung geht wohl kaum fehl, daß damit 
das theaterwissenschaftliche Selbstverständnis erheblich sich reor- 
ganisieren wird. 
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$ 3 Unbestritten stellt die Theaterpraxis für die Theater- 
wissenschaft eine „Quelle“ lebendiger Erfahrung dar. Bedingun- 
gen und Kunstregeln der Produktion sind zu verstehen; aber nur 
insofern die Ausübung das Verständnis des Ausgeübten inten- 
siviert, kommt ihr ein methodischer Wert zu. Begreifen inten- 
diert nicht Können, Theaterwissenschaft hat in Theaterpraxis 
kein Ziel. Theaterwissenschaft beginnt vielmehr dort, wo Thea- 
terpraxis aufhört oder aufgehört hat. Ihre Reflektionen auf die 
Modalitäten des Werdens substituieren sich zwar einer Erfahrung 
vom Gewordensein, diese Erfahrung ist jedoch in ihrer Begriffs- 
struktur bereits Funktion verstandener Ereignisabläufe, also 
wiederum des Werdens. 


3.1 Theaterwissenschaft befaßt sich mit vornehmlich zwei 
Problemkreisen: a) mit den historischen Theatergestalten und 
ihrer Entwicklung und b) mit theoretischer Kritik der Phäno- 
mene. Das Theater der Gegenwart präsentiert sich dabei der 
Forschung in einem anderen „Aggregatzustand“ als das Theater 
der Vergangenheit. Während dieses als zeiterfülltes Ereignis 
rückentfaltet werden muß, eliminiert entwickelte Begriffsbildung 
aus jenem die Dauer und konstituiert so einen imaginären Werk- 
charakter. Ein Begriff von Theater vertritt nicht nur die Phäno- 
mene auf der Ebene des Denkens. Theaterwissenschaft hat es 
mit „Iheater“ überhaupt nur in der Form von Begriffen zu tun. 
Die Adäquatheit der Vorstellung, die ein solcher Begriff — 
unabhängig von „lebendigen“ Erfahrungen — aus dem Sach- 
bestand revoziert, ist Kriterium der Adäquatheit des Begriffs 
selbst. Die Angemessenheit von revozierter Vorstellung und 
historischer Theatergestalt zu beurteilen, macht dann das eigent- 
liche Problem aus. 

Theaterwissenschaft und Theaterpraxis befassen sich mit dem 
nämlichen „Gegenstand“ auf verschiedenen Ebenen. Nur sind 
diese verschiedenen Ebenen hier nicht schlicht mit „Denken“ und 
„Handeln“ zu bezeichnen. Rezeptive und produktive Verfahren 
organisieren nurmehr eine Einstellung auf den „Gegenstand“. 
Der „Gegenstand“ selbst aber bietet sich den möglichen Ein- 
stellungen in verschiedener Verfassung dar. 


Kapitel 4 
Wissenschaftstheoretische Folgerungen 


$ı Das in Fachtheorie und Methodenlehre ausgedrückte 
Selbstverständnis der Theaterwissenschaft ist auf Problem- 
bewußtsein, Gegenstandsbegriff und das Verhältnis von Theorie 
und Praxis befragt worden. Unberücksichtigt blieben Ansätze 
zu kritischer Revision. Unsere Darstellung suchte diejenigen Ge- 
sichtspunkte evident zu machen, die ihr für einen erkenntnis- 
kritischen Auf- und Ausbau systematischer Theaterwissenschaft 
wesentlich erschienen. Dabei erwies das theaterwissenschaftliche 
Selbstverständnis sich als in einer kritischen Situation des Faches 
begründet, die ihrerseits auf Bedingungen und Umstände dessen 
Entstehung zurückgeht. 


1.1 Krisen nun finden sich beinahe periodisch in der Ge- 
schichte aller wissenschaftlichen Disziplinen. Bewußt gemacht, 
aktivieren sie, worauf schon Dilthey hingewiesen hat, konstruk- 
tive Kräfte, deren fruchtbare Wirksamkeit in auflebender 
Methodendiskussion sich widerspiegelt. Die Krise der Theater- 
wissenschaft jedoch ist sich als Krise selbst noch unbewußt. Bis 
heute nicht wurde auf jene praktischen und theoretischen Bedin- 
gungen, mit denen das Fach von Anfang an sich auseinanderzu- 
setzen hatte, reflektiert. Den Angriffen der Theaterpraxis, den 
Übergriffen anderer Kunstwissenschaften in den eigenen Gegen- 
standsbereich begegnete man mit einer nahezu hektischen Pro- 
duktion theaterhistorischer Spezialuntersuchungen, anstatt kon- 
sequent wissenschaftstheoretische Selbstbestimmung und Abgren- 
zung zu betreiben und kraft entwickelter Begriffsbildung die 
fachwissenschaftlichen Problemgehalte zu fixieren. Die Disziplin 
erlag den Suggestionen des „Beweisbaren“ und verfiel damit 
schnell positivistischer Faktengläubigkeit®. 

#5 Vgl. die Bibliographien deutschsprachiger Hochschulschriften zur Theater- 
wissenschaft von Gisela Schwanbeck für 1885 —ı952 und Hans Jürgen 


Rojek für 1953— 1960. — Schriften der Gesellschaft für Theatergeschichte, 
Bd. 58 (1956) und Bd. 61 (1962). 
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Eigentlich an der gesamten Fachliteratur läßt sich die Beob- 
achtung machen, daß spannungshaltige Problemstellungen gar- 
nicht erst entworfen werden, wenn sie nicht zugleich in „abge- 
rundeten Ergebnissen“ bewältigt werden können. Die Theater- 
wissenschaft scheint offene Fragen nicht zu kennen, es sei denn, 
gewisse Epochen, Landschaften, Personen harrten noch theater- 
geschichtlicher Dokumentation. Das einzig wirklich diskutierte 
methodische Problem ist denn auch ein pragmatisches, nämlich 
das zureichender Materialbeschaffung, um eine historische Er- 
scheinung sinnfällig beschreiben zu können. 


1.2 Die Wirksamkeit dieses sozusagen „negativen“ Problem- 
bewußtseins belegt exemplarisch ein „methodisches Handbuch“, 
das als „eine Anleitung zum selbständigen und kritischen Denken 
in der Theaterwissenschaft“ verstanden werden will. Gemeint 
ist Carl Niessens schon mehrfach zitiertes „Handbuch der Thea- 
terwissenschaft“, das — obschon Torso geblieben — einen impo- 
nierenden Prospekt der Welttheatergeschichte entfaltet. Auch der 
Vielfalt theoretischer Probleme, die der Kunst-„gegenstand“ 
Theater einer auf ihn sich konzentrierenden geisteswissenschaft- 
lichen Disziplin aufgibt, verschließt sich Niessens Blick durchaus 
nicht. Wo im wissenschaftlichen Bewußtsein eine Problemlage 
ungeklärt ist, nimmt er Stellung. Sein Vortrag beruft sich indes 
keineswegs auf differenzierende Analyse. Offene Fragen werden 
vielmehr schlicht mit Zitaten Gleichdenkender verstopft. Persön- 
lichstes Dafürhalten verweist auf „Ansichten“, von denen hier 
nicht entschieden werden soll, ob sie zutreffen oder nicht; denn 
selbst wenn sie zutreffen — und Niessen war ein theaterhisto- 
risch ungemein bewanderter Mann — disqualifiziert die Art und 
Weise ihrer Verwendung ihre Beweiskraft. Stets wird festgestellt, 
daß etwas ist, wie es ist. Eine Begründung hingegen, warum 
es so und nicht anders ist, sucht man vergebens. Erst diese Frage 
aber rückt den historischen Gegenstandsbereich der Theaterwis- 
senschaft in eine fruchtbare Perspektive. 

Dies „negative“ Problembewußtsein wäre nun hier nicht 
erneut zu avisieren — es geht uns nicht um Polemik —, schiene 
es nicht von gewissen Ressentiments geleitet, die den Methoden- 
standpunkt der Theaterwissenschaft hinsichtlich sowohl der eige- 
nen als auch der Problemgehalte der Nachbardisziplinen vorein- 
genommen haben und erst jetzt allmählich abgebaut werden. Zu 
aller Zeit als unwissenschaftlich verdächtigt, versteckte die Thea- 
terwissenschaft sich zu aller Zeit hinter dem Beleg, dem histori- 
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schen Faktum. Vor jedem Angriff, ob er nun aus Eigeninteressen 
auf Auflösung einer selbständigen Theaterwissenschaft zielte — 
was im Anfang durchaus der Fall war — oder ob er in Form 
von kritischen Fragen an das fachliche Selbstverständnis auftrat, 
zog man sich hinter Rekonstruktionen und Bühnenmodelle 
zurück. Eine junge Universitätsdisziplin fühlte sich den eman- 
zipierteren Fächern „geisteswissenschaftlich“ unterlegen. Die 
„Existenzangst“ der Anfänge aber hat sich langsam und unbe- 
merkt in die Theorie eingeschlichen. 


1.3 Ebenfalls nur mit der Unsicherheit eines wissenschafts- 
theoretisch nicht oder ungenügend fundierten Forschungsauftrags 
kann erklärt werden, daß herrschende Lehrmeinung „Theater- 
blut“ oder „musischem Sinn“ eine hermeneutische Funktion zu- 
erkennt. Indem eine seelische und kaum wissenschaftlich verifi- 
zierbare Disposition als Voraussetzung theaterwissenschaftlicher 
Arbeit proklamiert wird, läßt man sich zum einen darauf ein, 
Andersdenkende billig als inkompetent abzuqualifizieren. Und 
sofern diese Disposition zugleich als künstlerische Begabung An- 
erkennung findet, weist sie ihren Träger als „zum Bau“ gehörig 
aus, womit zum anderen die Vorbehalte der Theaterpraxis zu 
entkräften sind. Letztlich bedeutet dies jedoch einen unverhoh- 
lenen Versuch, die Illusionen der Boheme an der Universität zu 
installieren und sie überdies wissenschaftlich avancieren zu lassen. 
Die Folge war denn auch, daß nach wie vor die entschlossene 
Begabung ihren Weg über eine Theaterschule in die Praxis ging, 
die unentschlossene oder fragwürdige hingegen die theaterwis- 
senschaftlichen Hörsäle bevölkerte, in denen sich so die Ressen- 
timents der Gescheiterten ausbreiteten. Überaus bezeichnend er- 
scheinen uns die Worte, mit denen Leopold Jeßner zum 60. Ge- 
burtstag Max Herrmanns die Theaterwissenschaft auszuzeichnen 
gedachte: 

„Obgleich für die Leistung der Bühne das ureigene Tempe- 
rament, die Vertrautheit mit der Kulisse und von der Pike 
auf der Dienst daran — auch für den Regisseur — das Ent- 
scheidende bleibt, so darf dennoch gerade für die mittleren 
Begabungen die Kultur eines Bildungsganges, wie die Uni- 
versität ihn erstrebt, nicht unterschätzt werden“. 

Aus den Hinterhalten des „Theaterbluts“ oder des „musi- 
schen Sinns“ denunzieren theaterwissenschaftliche Selbstdarstel- 


4° Zitiert nach Kutscher: Grundriß S. 411. 
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lungen den reflektierenden Verstand, sobald er herrschender 
Lehrmeinung widerspricht. Ganz offenkundig wird das ange- 
sichts des Antagonismus der Disziplin gegen arbeitsteilige Ver- 
fahrensweisen, der sich auf ein ganzheitlich-intuitives Theater- 
verständnis beruft. Ex cathedra werden Einsichten anderer Dis- 
ziplinen in Wesen, Struktur und Beschaffenheit des Kunst- und 
Sozialphänomens Theater unbesehen verworfen, weil deren spe- 
zialisierte Erkenntnisverfahren ein adäquates Sachverständnis 
ausschlössen. In Wahrheit aber bezeugt sich hier erneut die Un- 
sicherheit den eigenen Gegenständen gegenüber, die in emotio- 
nalen Besetzungen kompensiert werden muß. Ein tatsächliches 
logisches Unvermögen wird als „Theaterblut“ zur conditio sine 
qua non umgemünzt, indem man es hinter wissenschaftlich irre- 
levanten Begabungen verbirgt. In extremen Fällen hat das dazu 
geführt, daß zutreffenden Erkenntnissen ihr Wert bestritten 
wurde, weil sie aus logischer Operation und nicht aus intuitiver 
Einfühlung resultierten. 

Ausgeführte Revision der Theaterwissenschaft hätte auch die 
Evolution dieses „Kriteriums“ zu verfolgen und als ein Opfer 
herauszustellen, das die junge Disziplin der Theaterpraxis dar- 
gebracht hat. Maßgebend muß freilich die Verpflichtung sein, die 
von uns nur in einigen ihrer Aspekte erörterte Krise der Fort- 
entwicklung des Faches im weitesten Sinne fruchtbar zu machen. 
Dazu aber sind zuerst die das Problembewußtsein sterilisieren- 
den Ressentiments und Denkkonventionen endgültig auszuräu- 
men, auf die deswegen hier so deutlich aufmerksam gemacht 
wurde. 


1.4 Allerdings sollten dann auch jene theaterwissenschaft- 
lichen Einzelleistungen gebührende Beachtung finden, die bereits 
weit aus der skizzierten Gesamtsituation herausgewachsen sind. 
Diese Arbeiten reflektieren jeweils sub spezie bestimmter For- 
schungsziele auf den ungeklärten Vorfragengrund und vergegen- 
wärtigen dessen Horizont, indem sie auf ihn fragend verweisen. 

Theorie und Systematik der Einzelwissenschaften fundieren 
letztlich ja weniger das konkrete Forschungsergebnis als das 
Gebäude der bewältigten prinzipiellen Problemgehalte. Die 
Fachuntersuchung darf ebenso mit einem offenen Kategorien- 
system arbeiten wie ihrerseits die Einzelwissenschaft, wobei jenes 
in diesem und dieses in dem der nächst höheren Reflexionsebene 
aufgeht. Die Objektssprache jeder Ebene hat ihre eigene „onto- 
logische“ Ordnung. Auf die Einzeluntersuchung aber reflektiert 
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die Fachtheorie, auf sie wiederum eine systematisch angelegte 
Methodologie, hierauf die Fachphilosophie, deren Ordnungen 
dann von systematischer Philosophie letztgültig aufgehoben wer- 
den‘, 

Insofern aber die individuellen Fortschritte auf die Fach- 
theorie der Theaterwissenschaft nur wenig Einfluß ausgeübt 
haben, mußten sie in unserem Zusammenhang unberücksichtigt 


bleiben. 


$ 2 Die Untersuchung theaterwissenschaftlichen Selbstverste- 
hens zielte, was mehrfach betont worden ist, auf Konkretion 
bestimmter Ansatzpunkte zu systematischer Ausweitung des 
fachlichen Problembewußtseins. Dabei galt es auch, die Vermu- 
tung zu bestätigen, daß die Disziplin, über Ursachen und Wir- 
kungen ihrer Situation aufgeklärt und zu selbstkritischer Sich- 
tung ihrer Verfahrensweisen angehalten, diese Ansatzpunkte aus 
sich selbst hervorbringt. Ohne Zweifel handelt es sich hierbei um 
die nämlichen Beobachtungen, an die auch eine ausgeführte Revi- 
sion anzuknüpfen hätte. Diese zu erarbeiten, liegt nur eben nicht 
in der Absicht dieser „Einleitung“, die vielmehr einen propä- 
deutischen Anspruch stellt. In Frage steht der „Gegenstands- 
begriff“, der die Problemgehalte systematischer Theaterwissen- 
schaft in sich beschließt, und kraft dessen sie mithin auch zu expli- 
zieren wären. Andererseits sollte aus dem bisher Gesagten deut- 
lich geworden sein, wie eigentlich jedes kritische Argument mit 
der Inadäquatheit der verwendeten „Grundbegriffe“ in engerem 
Zusammenhang stand. Auch revidierte Selbstbestimmung hat 
also mit revidierten „Gegenstandsbegriffen“ zu beginnen. Wenn 
die gewonnene Anschauung von der Praxis der Theaterwissen- 
schaft wenigstens zu einigen wissenschafttheoretischen Folgerun- 
gen abschließend zusammengefaßt wird, geschieht das unter ge- 
nanntem Vorbehalt. 


$ 3 Gegenstand, Aufgaben und Ziele der Theaterwissenschaft 
sind eindeutig kaum mit der schlichten Bestimmung: das Theater, 
sein Wesen, seine Wirkung und seine Geschichte umrissen; denn 
solange Unklarheit darüber besteht, was das identische „Wesen“ 
des Phänomens Theater ausmacht, bieten sich — vor der Mannig- 
faltigkeit des geschichtlich Belegten — verschiedene Definitionen 
an, deren jede eine andere Organisation der prinzipiellen Wissen- 
schaftsgehalte bewirkt. Drei Möglichkeiten seien angedeutet: 


47 Dazu Rothacker: Logik und Systematik der Geisteswissenschaften S. 34. 
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Theater ließe sich zum ersten als autonomer Kunst-„gegen- 
stand“ verstehen, dessen eigenartige Seinsweise ihm eine ästhe- 
tische Sonderstellung zuweist. Die aus dieser Sonderstellung 
resultierenden erkenntnistheoretischen und methodischen Pro- 
bleme hatte unsere Einleitung schon in vorläufiger Weise dis- 
kutiert. 

Zum anderen wäre das Phänomen als eine heteronome 
Wirkungsweise autonomer Kunstformen zu fassen, als so- 
genannte „Hilfskunst“ womöglich, die in den Dienst dramati- 
scher Literatur oder Musik sich stellt und von diesen in ihrem 
So-sein wesentlich mitbestimmt wird. Mit „darbietenden“, besten- 
falls „interpretierenden“ Funktionen rückt Theater dann in Ana- 
logie zu den „Ausführungen“ eines Musikwerks, durch welche 
dieses zur „Erscheinung“ gebracht wird. 

Drittens drängt eine Deutung als Mittel gesellschaftlicher 
Selbstdarstellung sich auf. Die Gesellschaft spaltet gleichsam aus 
sich die Maskenträger ab, die ihr nach eigenem Willen den Spie- 
gel vorhalten. Und falls solche Auslegung den Phänomenbestand 
nur am äußeren Rande treffen sollte, muß immerhin in Erwä- 
gung gezogen werden, daß der labile Werkcharakter von Theater 
sich gegen seine Konkretisationen in subjektiver Schau als nicht 
unverletzlich erweist. Der Zuschauer tritt ja keinem „fertigen“ 
und materiell gesicherten Werk gegenüber, sondern wohnt einem 
ereignishaften Akt bei, wirkt sozusagen an der „Geburt“ des 
Kunstwerkes als Verstehender, Erlebender aktiv mit. Und inso- 
fern das konkrete „Für-uns-sein“ des Theaterkunstwerks über 
die Aufführung nicht hinausreicht, muß das Verhalten des Pu- 
blikums als für die Existenz des Kunstwerks konstitutiv gelten. 
An einem „Kunstwerk“ solcher Art aber erscheinen ästhetische 
und soziologisch-psychologische Aspekte als gleichgewichtig. 


3.1 Wir wollen die Sachlage nicht mehr als unbedingt not- 
wendig komplizieren. Zumindest im Sinne traditioneller Ästhe- 
tik aber bestehen begründete Zweifel am Kunstcharakter des 
Ereignisses Theater, die von entwickelter Begriffsbildung ent- 
weder zu eliminieren oder zu bestätigen sind. Rein gefühlsmäßig 
wird ein Kenner der Materie am ehesten einer Auffassung 
zustimmen, die am Theater die eigene Gestaltungsweise hervor- 
hebt, deren Kunstwert von dem der mitwirkenden Dichtung, 
Bildkunst oder Musik weitgehend unabhängig ist. Er verweist 
dann auf die Eigenart des Theaters als dynamischem Vollzug 
eines gespielten Bildes von einer „zweiten“, der empirischen anti- 
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thetischen Welt. Überhaupt wird der intim mit dem Theater 
Vertraute an dessen Wertautonomie keinerlei Zweifel hegen, da 
er sie ja als wirklich Erlebtes sicher hat. Bei vorherrschender 
intuitiv-empirischer Haltung weist denn auch die Theaterwis- 
senschaft unsere Frage als bloßes „Theoretisieren“ ab, das das 
Werkverständnis um nichts weiterbringe. Intuitive Einfühlung 
hat jedenfalls die Gegenprobe begrifflich-abstrakter Rektifizie- 
rung zu bestehen, und besteht sie auch, solange der empirische 
Akt gegen seine Objekte nicht voreingenommen ist. Das sicher 
Erlebte ist aber noch lange nicht sicher verstanden. 


3.2 Der Theaterwissenschaft weisen sich von hier aus zwei 
Wege: a) Beschränkung auf eine philologisch genaue Denkmäler- 
kritik, die ihre Ergebnisse interessierten Disziplinen zur weiteren 
Auswertung überweist; b) Rekonstruktion nicht als Ziel, sondern 
als Mittel und Weg zu einem adäquaten Gegenstandsverständnis 
auf der Grundlage ausgeführter Gegenstandsanalysen. Der Er- 
kenntniswert letzteren Vorgehens wäre im einzelnen noch zu 
erweisen, zumal hinsichtlich des Übergewichts von entweder 
kunstwissenschaftlichen oder soziologisch-psychologischen Frage- 
stellungen. 

Auf eine einfachere Formel gebracht steht die alternative 
Entscheidung zwischen einer primär historischen oder einer pri- 
mär systematischen Theaterwissenschaft an. Die Priorität histo- 
rischer oder systematischer Einstellung — für Kunst, Literatur- 
oder Musikwissenschaften ohne Relevanz — wirkt sich auf das 
geisteswissenschaftliche Selbstverständnis der Theaterwissenschaft 
konstitutiv aus, weil die historischen Werke hic et nunc nicht 
mehr existieren, das allgemeine Interesse an der Kunstgeschichte 
des Theaters also nur ein mittelbares sein kann®®. 


48 Hinsichtlich des gegenwärtigen Theaters stellt sich der Theaterwissenschaft 
eine besondere Aufgabe. Es wäre eine Technik der Dokumentation des 
Theaterkunstwerks experimentell zu erarbeiten, mit deren Hilfe sich eine 
möglichst adäquate Anschauung geschichtlich überliefern läßt. Gemeint 
kann damit natürlich nicht die bloße bibliographische Erfassung von Fak- 
ten sein, sondern die Ausnützung aller gegebenen Möglichkeiten, das 
identische Kunstphänomen dingfest zu machen. — Erst wenn eine solche 
Dokumentationstechnik bis zu einem theoretisch fixierbaren „non plus 
ultra“ entwickelt ist, sind, streng genommen, fruchtbare Arbeiten zur 
theaterwissenschaftlichen Methodologie möglich; denn dann darf metho- 
disch die Dokumentation mit dem Dokumentierten gleichgesetzt werden, 
insofern in die erkenntnistheoretische Voraussetzung eingeht, was beide 
unterscheidet. 
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3.3 Die Wissenschaftsinhalte heutiger Theaterwissenschaft 
ließen sich unschwer auf andere Fächer verteilen. Ausgenommen 
sind davon freilich jene Funktionen einer Theaterakademie, die 
der „Ausbildung“ theaterpraktischer Berufsambitionen dienen. 
Dazu später noch ein Wort! Es ist auch nicht einzusehen, warum 
nicht Literatur- und Musikwissenschaft, in deren Fachgebiet 
Drama und Oper als literarische und musikalische Form gehören, 
und die deswegen an der Sprech- und Musikbühne nicht vorbei- 
gehen können, sofern Dichter und Komponist für diese gearbeitet 
haben, warum also diese Disziplinen das bestehende Sachinteresse 
am Theater nicht befriedigen sollten. Zumindest ist das so lange 
nicht einzusehen, als die Theaterwissenschaft ihren akademischen 
Anspruch nicht mit einem Gegenstand begründen kann, der mehr 
oder etwas anderes ist als eine „Darbietungsform“ von Dich- 
tung und Musik. 

Falls das Phänomen Theater sich aber als ein gegenüber 
seinen „Elementen“ Dichtung, Musik, Bühnenmalerei u.a. trans- 
zendentes „Anderes“ erweist, wenden die Elemente einer auf 
dieses „Andere“ und Neue insistierenden Befragung auch ein 
anderes Gesicht zu, als sie Literatur-, Musik-, Kunstwissenschaf- 
ten u.a. zeigen. Theaterwissenschaft hätte dann in ihnen die 
heteronomen Teile eines autonomen Ganzen zu sehen, das deren 
So-sein wesentlich neuprägt. Dieses „Andere“ glauben wir zwar 
alle bei jedem Theaterbesuch zu erfahren, haben es jedoch 
begrifflich nicht sicher. 


3.4 Angesichts des so ungemein vielschichtig aufgebauten 
Kunst-„gegenstandes“ 'Theater nach einer literarhistorischen, 
kunsthistorischen oder gar soziologischen Methode der Theater- 
wissenschaft zu verlangen, erscheint unsinnig. Der Theaterwis- 
senschaftler kann und soll nicht Kunst- und Musikwissenschaftler, 
Psychologe und Ethnologe etc. in einem sein, wennschon er den 
Verfahren dieser Disziplinen ebensowenig fremd gegenüberste- 
hen wird, wie jene den theaterwissenschaftlichen, wenn Bühnen- 
probleme auftauchen. Mehr als etwa die verwandten Kunst- 
wissenschaften hat die Theaterwissenschaft Arbeitsteilung zu 
betreiben und die an kompetentere Fächer delegierten Forschungs- 
aufgaben dann sub spezie des eigenen Sach- und Problem- 
bewußtseins zu koordinieren und auszuwerten. Theaterwissen- 
schaftliche Forschung ist schlechthin undenkbar ohne Mitarbeit 
wenigstens der Kunst- und Sozialwissenschaften sowie der histo- 
rischen Disziplinen. Bisher aber hat unseres Erachtens die Be- 
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schäftigung mit fachwissenschaftlich uneigentlichen Problemen 
selbst die bloße Erkenntnis der eigentlichen erschwert, wenn nicht 
verhindert. 


3.5 Revisionsbedürftig ist zum weiteren das Verhältnis von 
Theorie und Praxis. Die Theaterpraxis hat ihren besonderen 
Wert als Quelle „lebendiger“ Sacherfahrung. Auch die „mimische 
Interpretation“ vornehmlich geschichtlich früher Spielvorlagen 
stellt eine legitime Methode dar, immanente szenische Vorstel- 
lungen der Autoren herauszuarbeiten. Die Theoretiker der 
Schauspielkunst bedürfen gewiß eines sensiblen Einfühlungsver- 
mögens, das unter gewissen Umständen auch durch Selbstbeob- 
achtung zu intensivieren wäre. Das Verhältnis von Theorie und 
Praxis ist jedoch ganz grundsätzlich ein so vielfarbig schillern- 
des, daß die Theorie zumal ihren Standpunkt gegenüber der 
Praxis fortwährend kontrolliert halten sollte. Belange der Kunst- 
produktion hat die Wissenschaft didaktisch nicht zu vertreten; 
die Funktionen künstlerischer Ausbildung sind aus der Theorie 
der Theaterwissenschaft zu eliminieren, womit nicht behauptet 
sein soll, für den Theaterkünstler sei die Theaterwissenschaft 
nicht von Belang. 


$ 4 Genau besehen handelt es sich bei der Theaterwissen- 
schaft um eine „Kritik“ entsprechend angelsächsischem Sprach- 
gebrauch, die hier dem Schauspieler und seinen „Verrichtungen“, 
dort dem Publikum, seinen psychischen und gesellschaftlichen 
Verhaltensweisen und Aktionen sich verpflichtet und den thema- 
tischen Sachbestand einem adäquaten Verstehen näher bringt. 


III 
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Kapitel 5 
Das Theater im System der Künste 


$ı Die Zurückhaltung der kantischen und nachkantischen 
Ästhetik gegenüber den Kunstphänomenen Theater („Mimik“ 
oder „Schauspielerkunst“), Oper und Ballett hat erstmals Eduard 
von Hartmann in seiner historisch-kritischen Bestandsaufnahme 
der Kunstphilosophie verwundert festgestellt*. Die Ursachen für 
diese Zurückhaltung werden freilich auch von ihm nicht erwogen, 
obgleich nur sie den wissenschaftsgeschichtlichen Aspekt des Sach- 
verhaltes evident zu machen vermögen. 

Zum einen nämlich eliminierte die idealistische Konzeption 
der philosophischen Bemühung um das Kunstwerk das Interesse 
an Postulaten und Kriterien der Kunstlehre, das noch die Kunst- 
theorie der Aufklärung maßgeblich geprägt hatte. Und bleibt 
man zum anderen der traditionellen Abhängigkeit ästhetischer 
Einsichten von erkenntnistheoretischen Positionen sich eingedenk, 
so zeugen die lapidaren Feststellungen Kants, Hegels, Schellings 
oder Schopenhauers von der Theateranschauung einer Zeit, die 
Bühnenleistungen mit Werken der Bildkunst, der Dichtung und 
der Musik in einen wertvalenten Zusammenhang zu bringen, 
nicht gewöhnt war°®. 


4% Eduard von Hartmann: Die deutsche Ästhetik seit Kant, S. 5ıo. 

50 Vgl. Elisabeth Burgund: Die Entwicklung der Theorie der französischen 
Schauspielkunst im 18. Jahrhundert; Günther Knautz: Studien zur Ästhe- 
tik und Psychologie der Schauspielkunst; Hans Knoll: Theorie der Schau- 
spielkunst; Hans Oberländer: Die geistige Entwicklung der deutschen 
Schauspielkunst. 
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Wenn heute die „Gegenstandsprobleme“ der Theaterkunst 
nicht nur als Fragestellungen formuliert, sondern auch differen- 
zierender Analyse unterworfen werden können, so beruht dies 
zwar auch auf einer thematischen und methodischen Neuorien- 
tierung kunstphilosophischer Arbeit, für welche uns der Titel von 
Dessoirs 1906 begründeter „Zeitschrift für Ästhetik und allge- 
meine Kunstwissenschaft“ symptomatisch zu sein scheint. Frucht- 
barer jedoch sollten jene prinzipiellen Umwertungen des Theaters 
im allgemeinen Bewußtsein sich ausgewirkt haben, von denen 
bereits die Rede war. Für eine jede Geschichtsepoche bleiben 
gewisse Sachbestände unproblematisch; und diese Tatsache läßt 
sich wiederum als Beleg für das Selbstverständnis der betreffen- 
den Epoche auswerten. Jedenfalls darf wohl festgehalten wer- 
den, daß die Theaterästhetik des Idealismus von einem auch 
anderwärts verbindlichen Anschauungsbild getragen ist, daß der 
Philosoph, solange er seine Sacherfahrung nicht an fachwissen- 
schaftlich explizierten Sachbegriffen orientieren konnte, im Sinne 
deduzierter Schemata normativ überformte?!. Es wird dies deut- 
lich sich abzeichnen, wenn wir hier zunächst versuchen, uns die- 
jenigen durchgängigen Begriffe zu vergegenwärtigen, unter deren 
Leitung Theater philosophische Beachtung überhaupt gefunden 
hat. 


1.I Unterscheiden lassen sich grob drei grundsätzliche Be- 
trachtungsweisen: 


a) Als Darbietungsform des Dramas, als das „äußere Mate- 
rial“ der „Darstellung von Poesie“ wird zur Erhellung von 
deren Eigenart und Struktur die „Schauspielerkunst“ in Hegels 
„Vorlesungen über Ästhetik“ erläuternd herangezogen??. Mit 
ihrer weit hinter Hegel zurückreichenden Tradition beschäftigt 
diese Auffassung im übrigen die fachwissenschaftliche Diskussion 
bis auf den heutigen Tag. Hegels zwei „Systeme“ — entweder: 
der Schauspieler als „das geistige und leibliche Organ des Dich- 
ters“, oder aber: das Theaterstück als „Akzessorium und der 
Rahmen für das Naturell, die Geschicklichkeit und Kunst des 


51 Die ästhetische Betrachtung des Theaters als Darbietungsform des Dra- 
mas, als dessen unselbständiges Instrument, wird man auch als Postulat 
an den Schauspieler verstehen dürfen, der selbst als Virtuose seines Metiers 
über dessen streng-funktionale Bindung an das literarische Kunstwerk sich 


hinwegsetzte. 
52 Hegel: Ästhetik II, S. 535 ff. 


4 Steinbeck, Theaterwissenschaft 
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Akteurs“ — sind geradezu als „Grundbegriffe“ in die theater- 
wissenschaftliche Theorie eingegangen??. 


b) Die andere Betrachtungsweise hat Kant in der „Kritik 
der Urteilskraft“ vertreten, wo er „Von der Verbindung der 
schönen Künste in einem und demselben Produkte“ ($ 52) han- 
delt. Diese Theorie, ebenfalls nicht von Kant inauguriert, ist 
bekanntlich im ganzen 19. Jahrhundert in mannigfacher Varia- 
tion und mit sehr unterschiedlicher Wertakzentuierung repetiert 
worden. Sie alterniert dabei zwischen Abwertung (einer bloßen 
künstlerischen Mischform) und Apologie (einer die „Einzel- 
künste“ integrierenden „Gesamtkunst“). An keinem Ort aller- 
dings geht es wirklich um Einsichten etwa in die „synthetische“ 
Struktur von Theater. Vielmehr wird die Metamorphose der 
„schönen Künste“ in ihrem Zusammenwirken verfolgt, und zwar 
entweder kritisch-analytisch mit dem Blick auf diese selbst oder 
ideologisch-programmatisch mit dem Blick auf das „Gesamt- 
kunstwerk“. In vielen Fällen kann daher kaum noch unterschie- 
den werden, ob die vermeintlichen historischen Deduktionen in 
ideologischer Verblendung ein bestimmtes ästhetisches Programm 
verfolgen oder ob die Analyse um so viel hinter ihrem Leistungs- 
potential zurückblieb, als die Annahme einer Kumulation autar- 
ker Kunstformen den empirisch gesättigten Sachbegriffen (von 
Theater) auch theoretisch Genüge zu tun schien. 


c) Eine dritte Anschauung verwertet schließlich die histori- 
sche Theaterwirklichkeit nurmehr als Beispiel oder „Gleichniß“ 
für bestimmte psychische oder soziale Verhaltensweisen des Kon- 
sumenten. In diesem Sinne lassen sich beispielsweise Schopen- 
hauers in „Die Welt als Wille und Vorstellung“ sowie in die 
„Parerga und Paralipomena“ verstreute Anmerkungen verste- 
hen’. 


1.2 All diese Betrachtungsweisen haben gemeinsam, daß sie 
in den Künsten einer apriorischen „Kunstidee“ nachspüren und 
diese auch in „Mischformen“ oder „Verbindungen“ wirksam 


53 Hegel: Ästhetik II, S. 543. 

52 Arthur Schopenhauer: Sämtliche Werke. Nach der ersten, von J. Frauen- 
städt besorgten Gesamtausgabe, neu bearbeitet und hg. von Arthur Hüb- 
scher. 7 Bde. Wiesbaden 1948/50. — Schopenhauers Anmerkungen zur 
Ästhetik des Theaters sind enthalten im 3. Buch von „Die Welt als Wille 
und Vorstellung“ (Bd. II), in den Ergänzungen dazu (Bd. III) sowie im 
2. Band der „Parerga und Paralipomena“ (Bd. VI). 
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finden. Und sofern die Kunstformen als aus der „Idee“ heraus- 
gestellte „Realisierungen“ (Ausdruck, Objektivation, Darstel- 
lung) der Idee gesehen werden, ergeben sich gleichsam zwangs- 
läufig auch die Kriterien für eine Einteilung der Künste, die 
mitunter sogar zur Konstruktion von Hierarchien genutzt wor- 
den sind. 

Diese Kriterien heben in Analogie zur „Idee“ jeweils 
bestimmte Eigenschaften der Künste als gattungskonstitutiv 
heraus: auf Lessing geht die Einteilung nach dem Raum- und 
Zeitverhältnis zurück, Herder kategorisiert Existenzformen, Vol- 
kelt unterscheidet nach den angesprochenen Sinnesorganen, die 
Kunstpsychologie wird ihrer Systematik die für Produktion und 
Rezeption maßgeblichen psychischen Faktoren zugrundelegen 
usf. 

Die Anwendung der Einteilungsprinzipien auf das Theater 
ist zumeist epigonale Leistung gewesen. Sie mußte fragwürdig 
bleiben, sofern die Kriterien der Auseinandersetzung mit Poesie, 
Musik und Bildkunst entwachsen waren und gleichsam die 
erkenntnistheoretischen Positionen dieser Auseinandersetzung 
fixierten, also kaum auf ursprünglich nicht Mitgedachtes über- 
tragen werden konnten. Überdies stellt sich für uns die Frage, 
wo die „Idee“ die adäquate Erfahrung der historischen Kunst- 
wirklichkeit dissoziierte oder wo diese Erfahrung sich als stabil 
genug erwies, die „Idee“ zu modifizieren. 


$ 2 An den „schönen Künsten“ gilt Immanuel Kant „schön“ 
der Ausdruck ästhetischer Ideen, sofern diese durch einen „Be- 
griff“ vom Objekt veranlaßt sind. Entsprechend wählt er „die 
Analogie der Kunst mit der Art des Ausdrucks, dessen sich Men- 
schen im Sprechen bedienen“ und der „im Worte, der Gebärdung 
und dem Tone (Artikulation, Gestikulation und Modulation)“ 
besteht, zum Einteilungsprinzip der Künste. „Es gibt also nur 
dreierlei Arten schöner Künste, die redende, die bildende Kunst 
und die des Spiels der Empfindungen (als äußerer Sinnesein- 
drücke)“. Zu den „redenden Künsten“ zählt die Dichtung, zu 
den „bildenden“ Plastik und Malerei, zu denen des „Spiels der 
Empfindungen“ die Musik. 

Von der Dichtung, die „ein freies Spiel der Einbildungskraft 
als ein Geschäft des Verstandes“ ausführt, unterscheidet Kant 
die „Beredsamkeit“ dadurch, daß sie „ein Geschäft des Ver- 
standes als ein freies Spiel der Einbildungskraft“ erscheinen läßt. 


4r 
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Und nicht die Dichtung, sondern die Beredsamkeit sieht er auch 
im Sprechtheater mit einer „malerischen Darstellung“ verbunden. 
Ein Begriff vom „Schauspiel“ wird darüberhinaus nicht expli- 
ziert; das möglicherweise Gemeinte läßt sich höchstens aus den 
Definitionen der Beredsamkeit und der Malerei erschließen. 

Der Maler gibt eine „schöne Schilderung der Natur“ und 
sein Werk wird insofern zur „Gebärdung“ in Analogie gebracht, 
als es „von dem, was und wie er (der Maler) gedacht hat, einen 
körperlichen Ausdruck gibt, und die Sache selbst gleichsam 
mimisch sprechen macht“. Auf der Bühne „spricht“ dann die 
„Sache“ wirklich, da eben die Malerei hier ihre „Subjekte so- 
wohl, als Gegenstände“ mit der „Beredsamkeit“ verbindet, die 
ihrerseits auf ein „unterhaltendes Spiel der Einbildungskraft“ 
abzielt. Im Zusammenhang gelesen, offenbart die letzte Formu- 
lierung bereits eine Wertimplikation; denn das Wesentliche aller 
„schönen Kunst“ sieht Kant darin, daß sie „den Geist zu Ideen 
stimmt“, und zwar durch eine für „Beobachtung und Beurtei- 
lung“ zweckmäßige Form. Auf das Theater übertragen: wenn 
die „Lust und Unterhaltung“, die das Publikum von einem 
Schauspiel empfängt, nicht bei sich stehen bleibt, sondern den 
Geist empfänglich macht für moralische Ideen, dann kann auch 
die „Form“ der Verbindung von Beredsamkeit und Malerei 
„zweckmäßig“ und damit „schön“ genannt werden. 


2.1 Eine besondere Wendung gibt Friedrich Wilhelm Schel- 
ling der Auslegung des Theaters als einer Verbindung autonomer 
Kunstformen. Mit einem „Zurückstreben“ der Poesie zur Musik 
wird der Gesang, zur Malerei der Tanz und zur „eigentlichen 
Plastik“ die Schauspielkunst erklärt. Diese Künste bilden des- 
wegen „eine eigene Sphäre sekundärer Künste“, deren „Gesetze 
als zusammengesetzter Künste aus den Gesetzen derer, aus wel- 
chen sie zusammengesetzt sind, herfließen“. Hier also findet sich 
mit aller Deutlichkeit ausgesprochen, was den Ausschluß der 
darstellenden Künste aus der kunstphilosophischen Betrachtung 
legitimieren soll. Theater repräsentiert eine Komposition ver- 
schiedener „schöner Künste“ und kann, von diesen seinsabhängig, 
nur von dorther verstanden und erklärt werden. Dieser Gedan- 
kengang begründet sich jedoch letztlich dort, wo Schelling fest- 


55 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft $ 5sı—53. In: Gesammelte Schrif- 
ten, hg. von der Preußischen Akademie der Wissenschaften. Berlin ı9ro ff., 
Bd. V S. 320— 330. 
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stellt, daß an dem „realen und äußerlichen Drama“, das — wie 
Musik, Gesang und Tanz — „selbst nur ein öffentliches Leben“ 
lebt, das „ganze Volk, als politische und sittliche Totalität, Theil 
nimmt“. Insofern aber kann das Theater nicht auf die Stufe jener 
Künste gestellt werden, an denen das „Absolute“ als Identität 
von Subjekt und Objekt, von Idealem und Realem, von Geist 
und Natur erfaßt wird’®. 


2.2 Ein gesteigertes philosophisches Interesse auch am Thea- 
terkunstwerk bezeugt erst die nachkantische Schulästhetik. So 
sehr sich aber diese Arbeiten nach Schulzugehörigkeit, erkennt- 
nistheoretischer Voraussetzung und Methode auch unterscheiden, 
es überwiegt weiterhin die Erklärung des Kunstphänomens 
Theater, das nun gleichberechtigt in das System der Künste ein- 
gefügt wird, als „Synthese“ — von Anschauungs- und Empfin- 
dungskunst bei Friedrich Ast, von bildender und Ton-Kunst bei 
Christian Hermann Weiße, von redenden und sichtbaren Kün- 
sten bei Friedrich Schleiermacher, von Malerei und Poesie, von 
Augen- und Ohrenschein bei Adolf Zeising?”. 


6 3 Die andere der durchgängigen Betrachtungsweisen des 
Theaters war mit dem Namen Georg Wilhelm Friedrich Hegels 
in Verbindung gebracht worden, obgleich es sich dabei keines- 
wegs um dessen originäre Konzeption handelt. Sein relatives 
Desinteresse am Sachverhalt „Schauspielerkunst“ ließ auch Hegel 
auf theatertheoretische Traditionen zurückgreifen, die er nur in 
— allerdings historisch interessanten — Einzelmomenten weiter- 
entwickelt. 

Hegels Theaterbegriff?® zeigt sich orientiert an der — histo- 
risch erfaßten — Beziehung zwischen Bühne und dramatischer 
Literatur, zwischen Schauspieler und Dichter. Zur Erörterung 
der „äußeren Exekution des dramatischen Kunstwerks“ formu- 
liert er drei Standpunkte: 

„erstens die dramatische Poesie, welche sich auf sich selbst 
als Poesie beschränken will und deshalb von der theatra- 
lischen Aufführung ihrer Werke absieht; 

zweitens die eigentliche Schauspielkunst, insofern sie sich 


56 Friedrich Wilhelm Schelling: Werke. Nach der Originalausgabe in neuer 
Anordnung hg. von Manfred Schröter. München 1927 fl., 3. Ergänzungs- 
band S. 386 f. 

57 Dazu Eduard von Hartmann: Die deutsche Ästhetik S. sıo ff. 

58 Hegel: Ästhetik II, S. 535—545- 
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auf Rezitation, Mienenspiel und Aktion in der Weise be- 
schränkt, daß durchweg das poetische Wort das bestimmende 
und vorwaltende bleiben kann; 

drittens endlich diejenige Exekution, welche sich aller Mit- 
tel der Szenerie, der Musik und des Tanzes bedient und 
dieselben sich gegen das poetische Wort verselbständigen 
läßt.“ 

Diesen Standpunkten, sofern sie sich auf die „Schauspieler- 
kunst“ beziehen, entsprechen jene schon zitierten „zweiSysteme“, 
durch deren theoretische Handhabung Hegel den geschichtlichen 
Sachverhalten gerecht zu werden versucht. Sie lassen sich selbst 
auf die inversive Alternative des Mittel-Zweck-Verhältnisses 
unschwer reduzieren: 

a) „Der Schauspieler soll gleichsam das Instrument sein, 

auf welchem der Autor spielt, ein Schwamm, der alle Farben 

aufnimmt und unverändert wiedergibt.“ 

b) „Alles was der Dichter gibt, (ist) mehr nur ein Akzes- 

sorium und der Rahmen für das Naturell, die Geschicklich- 

keit und Kunst des Akteurs“®®. 
Hegels Unterscheidungen sind zweifellos seiner Erfahrung von 
der historischen Theaterwirklichkeit abgewonnen, deren prin- 
zipielle Antithetik sie in die Definition erheben. Zugleich 
aber enthalten schon die Formulierungen eine normative Ten- 
denz, der dann wirklich in eindeutiger Wertakzentuierung ent- 
sprochen wird: dort nämlich, wo Hegel in der Theatergeschichte 
eine Emanzipation des Schauspielers vom Diener zum Herrn 
beobachten zu können meint und diese negativ bewertet. Es 
bleibt kein Zweifel, daß für ihn die wahre Aufgabe der „Schau- 
spielerkunst“ darin besteht, das willfährige Instrument, das 
„außere Material“ der „Darstellung von Poesie“ zu sein, und 
zwar „ohne von dem Seinigen hinzuzutun“. Gleichwohl nicht 
zu bezweifeln ist jedoch auch, daß Hegel der Leistung des 
„instrumentalen“ Schauspielers keinen eigenen Kunstwert zu- 
erkennen möchte, beispielsweise in dem Sinne, daß jenes „Sich- 
in-den-Dienst-der-Dichtung-stellen“ als eine wertvalente Quali- 
tät der Theaterkunst herausgearbeitet würde. Vielmehr handelt 
es sich für ihn bei der ästhetischen Beurteilung einer „Darstellung 
von Poesie“ um die Beurteilung von „Poesie als Poesie“. 


5% Als Beispiele führt Hegel selbst die Commedia dell’arte, die Schauspieler- 
dramatik Kotzebues und Ifflands, sowie Oper und Ballett an. Ästhetik II, 
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Wenn Hegel an anderem Ort dennoch einer Klassifikation 
des Schauspielers als Künstler beistimmt, so deswegen, „weil 
diese Kunst viel Talent, Verstand, Ausdauer, Fleiß, Übung, 
Kenntnis, ja auf ihrem Gipfelpunkt selbst einen reich begabten 
Genius erfordert“. Der Schauspieler muß nicht nur den Geist 
der Rolle erfassen können, sondern „als ganzes Individuum“ 
in das dichterische Kunstwerk hineintreten. Und insofern er seine 
Individualität „im Inneren und Äußeren demselben ganz ange- 
messen“ zu machen hat, kann er „mit eigener Produktivität in 
vielen Punkten ergänzen, Lücken ausfüllen, Übergänge finden“. 


Was indes den Schauspieler zum „Künstler“ macht, ist allein 
seine — möglicherweise meisterhafte — handwerkliche Beherr- 
schung bestimmter Kunstregeln. Die künstlerische Bedeutung der 
„Schauspielerkunst“ erschöpft sich in der Bewältigung klar vor- 
geschriebener Aufgaben mit letztlich literarischen Funktionen. 
Auf das identische Wesen der theatralischen Kunstleistung und 
deren ästhetische Struktur insistiert Hegels Analyse nicht. Das 
eigentliche Problem bleibt damit ausgeklammert, zumal es ja in 
die Voraussetzungen der Erörterung nicht einbezogen war, es sei 
denn polemisch in der Abwertung des Theaters als „Selbstzweck“, 
dem nurmehr soziale Funktionen zuerkannt wurden. 


Gleichwohl muß festgehalten werden, daß die Theaterästhe- 
tik des 19. Jahrhunderts die Dialektik des Mittel-Zweck-Ver- 
hältnisses von Drama und Theater nicht wieder mit ähnlicher 
Schärfe herausgearbeitet hat, obgleich die Theorie von der „Un- 
selbständigkeit“ der Theaterkunst bis in unsere Zeit hinein 
„aktuell“ geblieben ist. Die beiden Betrachtungsweisen — Thea- 
ter als Synthese und Theater als Darbietungsform — lassen sich 
auch nicht mehr immer ganz voneinander trennen. Allemal im 
Moment der „Seinsabhängigkeit“ überschneiden sie sich. Freilich 
sollten unsere Unterscheidungen auch nicht als prinzipielle Kate- 
gorien aufgefaßt werden. Sie wurden getroffen, um mittels 
durchgängiger Leitgedanken eine gewisse systematische Ordnung 
des Sachverhaltes zu erzielen. 


3.1 Aus seinen Beziehungen zur dramatischen Literatur 
erklären auch Ast, Vischer, Zeising und Schasler das Wesen der 
Theaterkunst. So etwa bildet die „Orchestik“ bei Ast im Bereich 
des sinnlich Wahrnehmbaren (des „Realen“) die nämliche Einheit 
wie im Bereich geistiger Phantasietätigkeit (des „Idealen“) die 
Poesie. Im Zusammenhang gelesen bedeutet das: die Theater- 
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kunst „realisiert“ die „ideelle“ Poesie, sie überführt sie in einen 
anderen Aggregatzustand®. 


3.2 Hingegen sieht Adolf Zeising in der Gebärdensprache 
„die getreue, lebendige Begleiterin der eigentlichen Sprache, ohne 
welche die letztere selbst einen beträchtlichen Teil ihres Lebens 
und ihrer Wirkung verliert“. Zeisings System konstruiert für 
die Schauspielkunst Parallelen zur Malerei hier und zur Poesie 
dort. Insofern sie „Augen- und Ohrenschein“ vereinigt, hält er 
sie sogar für den bloß zeitlichen oder bloß räumlichen Künsten 
überlegen, insofern sie jedoch durch Malerei und Poesie „bedingt“ 
ist, bezeichnet er sie als „Mittelgattung“ und „minder ursprüng- 
lich und weniger produktiv“, 


3.3 Max Schasler setzt dann die Beziehung zwischen Schau- 
spieler und Dichter in Analogie zu jener zwischen Virtuose und 
Komponist®?. Bloß metaphorische Hilfskonstruktionen dieser 
und anderer Art finden sich selbst noch in der theaterwissen- 
schaftlichen Literatur. Ihre Fruchtbarkeit hatte grundsätzlich 
schon unsere Einleitung bestritten. Überdies unterstreicht die 
Analogie Schaslers nurmehr die „Mittel“-Funktion des Theaters 
für die dramatisch-literarischen Kunst-„Zwecke“. 


3.4 Daß das Theater „immer im Dienste anderer Künste“ 
steht, hebt auch Christian Hermann Weiße als charakteristisch 
heraus und vermag ihm deshalb keinen Platz im System der 
Künste anzuweisen. Ihm jedoch gilt die „Mimik“ als Synthese 
der bildenden Künste und der Tonkunst. Seine Deduktionen 
laufen nachgerade auf eine Definition der „Mimik“ als in Bewe- 
gung versetzte Malerei hinaus®®. 


3.5 Eine Kunst der „ausdrucksvollen Bewegung“ hatte auch 
Karl Friedrich E. Trahnsdorf die Mimik genannt und ausgeführt, 
daß sie das Verhältnis des individuellen Lebens zur Welt be- 
zeichne, insofern sie eine subjektiv erfahrene Wirklichkeit 
kopiere. Die Orientierung der Theaterästhetik an den Stildis- 


60 Friedrich Ast: Handbuch der Ästhetik $ 100/106; Hartmann: Deutsche 
Ästhetik S. sıo. 

61 Adolf Zeising: Ästhetische Forschungen $. 260, S.485 ff. und S.499 f.; 
Hartmann: Deutsche Ästhetik S. 5 17. 

62 Max Schasler: Das System der Künste S. 92 und $. ı18; Hartmann: Deut- 
sche Ästhetik S. 519. 

63 Christian Hermann Weiße: System der Ästhetik, Bd. II S.225 f. und 
S. 350; Hartmann: Deutsche Ästhetik S. 513. 
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kussionen des 18. Jahrhunderts, wie sie in mehreren Arbeiten 
zu beobachten ist, tritt hier deutlich hervor. In philosophischer 
Terminologie rekapituliert Trahnsdorf die von Remond de St. 
Albine vertretene Theorie des „Ich-Schauspielers““. Der Schau- 
spieler vernichtet seine empirische Persönlichkeit (!) und nimmt 
ein anderes Lebensprinzip, das der Rolle, in sich auf. Er spielt 
so, als ob er eine andere Lebenswirklichkeit verkörpere. Aus- 
drücklich wendet Trahnsdorf sich auch dem Problem des Mangels 
an stabilen Formen zu. Die ästhetische Qualität des „Kunst- 
gegenstandes“ Theater sieht er jedoch insofern nicht gefährdet, 
als die „Mimik“ eine „bestimmt erfaßte Reihe von Lebens- 
momenten“ repräsentiere und eben dadurch ideell zu einem Blei- 
benden werde, sodaß eine stete Erneuerung möglich sei®°. 


3.6 Daß die Schauspielkunst eines Fixierungsmittels (ähnlich 
Schrift und Notenschrift) entbehre, darin sieht auch Max Schasler 
eine „erhebliche Entwicklungshemmung“, kommt jedoch gleich- 
falls zu dem Schluß, daß dies über die prinzipielle ästhetische 
Bedeutung der „Mimik“ nicht hinwegtäuschen dürfe. 


$4 Als einen „Spiegel des Lebens“ betrachtet Arthur Scho- 
penhauer das Theater; wer das Schauspiel nicht besucht, scheint 
ihm jenem ähnlich, „der seine Toilette ohne Spiegel macht“. 
Die Aufgabe des Schauspielers muß es sein, „die menschliche 
Natur darzustellen, nach ihren verschiedensten Seiten, in tausend 
höchst verschiedenen Charakteren, diese alle jedoch auf der 
Grundlage seiner...nie ganz auszulöschenden Individualität“. 
Dementsprechend verlangt Schopenhauer von einem guten Schau- 
spieler: 
„I. daß einer ein Mensch sei, der die Gabe hat, sein 
Inneres nach außen kehren zu können; 


2. daß er hinreichende Phantasie habe, um fingierte 
Umstände und Begebenheiten so lebhaft zu imaginieren, 
daß sie sein Inneres erregen; 


3. daß er Verstand, Erfahrung und Bildung in dem 


64 Remond de St. Albin: Le Comedien. Paris 1747. Erste deutsche Teil- 
übersetzung von G. E. Lessing in der „Theatralischen Bibliothek“, 1754- 

65 Karl Friedrich Eusebius Trahnsdorf: Ästhetik, Bd. II S. 278 ff.; Hart- 
mann: Deutsche Ästhetik S. sır. 

66 Max Schasler: Kritische Geschichte der Ästhetik S. 92. 

67 Schopenhauer: Werke Bd. VI, S. 647. 
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Maaße habe, um menschliche Charaktere gehörig verstehen 

zu können“, 
Einen anderen Zugang zu Schopenhauers Theaterbegriff, auf den 
er selbst ex definitione nicht reflektiert, eröffnen seine Gedanken 
zu der „eigenen Sprache“ der Gestikulation. Er nennt sie eine 
„allgemeinere, als die der Worte“, die sich zu diesen bzw. zu 
ihrem „Stoff“ verhalte „wie der Begriff zu den ihm subsumierten 
Individuen“. Was er beim bloßen Betrachten der eine Rede 
unwillkürlich begleitenden Gestikulation erfährt, das gilt Scho- 
penhauer als „der moralisch und intellektuell wesentliche Gehalt 
der ganzen Rede, in abstracto, also die Quintessenz, die wahre 
Substanz derselben“. — Das Studium des Schauspielers muß in 
Beobachtung und Nachahmung der natürlichen Gestikulation 
bestehen: „denn auf abstracte Regeln läßt sich die Sache nicht 
wohl zurückführen“ ®. 

Von hier aus läßt sich verstehen, wie Schopenhauer es meint, 
wenn er sagt, daß „jede Szene auf der Bühne die Frage beant- 
wortet: ‚Was ist Leben?‘ “. — Im Theater schaut das Leben gleich- 
sam auf sich selbst; an der „Nachahmung“ der Wirklichkeit durch 
den Schauspieler läßt diese sich studieren und begreifen. 

Die Vorstellung, in der die Welt „für mich“ ist, zieht mit 
ihren empirischen Grundlagen (den tatsächlich erfahrenen „We- 
sen in der Welt“) den an sich erkenntnislosen Willen (das „An- 
sich“ der Welt) in die objektive Erkenntnis und objektiviert 
ihn so zum „Willen zum Leben“. Die Stufen dieser Objektiva- 
tion sind die Ebene des Anorganischen, Organischen, Mensch- 
lichen, in denen die dunkel-unerklärten Naturkräfte oder 
„Ideen“ sich zur Erscheinung bringen. Die Kunst indes hat in 
den „Ideen“ ihre Objekte, sie objektiviert den Willen adäquat 
in den „Ideen“, die ihrerseits dessen „Objektität“ sind. Eine 
Ausnahme macht die Musik, die Abbild des Willens selbst ist. 
Doch wie die „Ideen“ als „Objektitäten“ des Willens uns inner- 
halb der anschaulichen Welt „erscheinen“, so „erscheinen“ sie 
auch in der künstlich reproduzierten Welt auf dem Theater, hier 
jedoch zugleich als „Ideen“ und — da der Schauspieler kraft 
Imagination die Rolle „ist“ und dieses „Sein“ auf „Beobach- 
tung und Nachahmung“ beruht — als Objektivation der 
„Ideen“. Das Theater, so ließe es sich zugespitzt formulieren, 
erhebt die Anschauung zum reinen Bewußtsein der „Idee“. 


68 Schopenhauer: Werke Bd. VI, S. 465. 
69 Schopenhauer: Werke Bd. VI, S. 648 f. 
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Während die empirische Welt als Vorstellung von der Welt „an 
sich“ erscheint, artikuliert die theatralische Reproduktion einer 
empirischen Welt die Vorstellung und erklärt sie somit sich 
selbst. Das Theater wird von Schopenhauer als die reine Selbst- 
vergegenwärtigung des Willens zum Leben als Vorstellung be- 
wertet. 

Es fällt auf, daß Schopenhauer die Leistung des Schauspielers 
gleichsam herausgelöst aus dem Funktionszusammenhang von 
Aufführung und „Aufgeführtem“ betrachtet. Zwar hat es der 
Schauspieler mit „fingierten Umständen und Begebenheiten“ zu 
tun, doch zumindest als Aufgabe bedürfen sie nicht unbedingt 
eines spezifisch literarischen Kunstwertes. Diese Haltung wird 
ganz deutlich, wo Schopenhauer die Anmerkung für wichtig hält, 
„daß in der Musik der Werth der Komposition den der Ausfüh- 
rung überwiegt; hingegen beim Schauspiel es sich gerade umge- 
kehrt verhält“”®, 

Daß Schopenhauer endlich einen „lebenswahren“ Darstel- 
lungsstil für wesentlich erachtet, darüber läßt schon die philoso- 
phische Intention keinen Zweifel. Aber auch ganz ausdrücklich 
weist er darauf hin, daß der Schauspieler einen Charakter umso 
besser darstellen werde, „je näher derselbe seiner eigenen Indivi- 
dualität steht, und am besten den, der mit dieser zusammen- 
trifft; daher auch der schlechteste Schauspieler eine Rolle hat, 
die er vortrefflich spielt“”!. Dem widerspricht keineswegs die 
andere Forderung, daß das Charakteristische nicht die Grazie 
beeinträchtigen dürfe”. Wir finden vielmehr bei Schopenhauer 
einen Standpunkt vertreten, dem an der gezeigten „Lebenswahr- 
heit“ der Bühne die Steigerung, die charakterisierende Über- 
höhung oder — um einen Schopenhauerschen Terminus zu über- 
tragen — die „Quintessenz“ der Lebenswirklichkeit symptoma- 
tisch erscheint. 


$ 5 Nur in den seltensten Fällen hat die nachkantische Ästhe- 
tik das Theater einem System der Künste integrieren können. 
Definitionen und explizierte Sachbegriffe sind von hier nicht zu 
erwarten. Dennoch hat Eduard von Hartmann nur in dieser 
Hinsicht recht, wenn er das betreffende Kapitel seiner „Deut- 
schen Ästhetik seit Kant“ mit der Bemerkung einleitet, Kant, 


70 Schopenhauer: Werke Bd. VI, S. 464. 
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Schelling, Hegel und Schopenhauer hätten die Theaterkunst als 
solche ignoriert. Vielmehr mag gerade bei ihnen die Art und 
Weise ihrer Auseinandersetzung mit dem Theater auf die all- 
gemeine Bewußtseinshaltung zurückweisen. Für die Gesellschaft 
bildet Theater ein erlebtes und nicht weiter reflektiertes, obschon 
heiß diskutiertes Element ihres sozialen Bewußtseins. Die see- 
lische Distanziertheit des Publikums dem Kunstwerk gegenüber, 
die eben erst der ästhetische Akt, ein zwischen Bindung und 
Lösung alternierender und auf endliche „Inbesitznahme“ zielen- 
der Akt, zu überwinden trachtet, sie fehlt hier noch der Beziehung 
zum Theater von vornherein. Schon deshalb kann ein ästhe- 
tischer Akt nicht zustande kommen. Auch der Philosoph ver- 
kehrt — reflektierend — aus solcher Einstellung heraus mit dem 
Theater. Sein ästhetisches System ist an den als solchen bewußten 
Kunstformen orientiert und sucht von hier aus die Brücke zu 
schlagen”®. 


$ 6 Deutlich ist dies am spätzeitlichen Kunstsystem Eduard 
von Hartmanns zu beobachten, das die zwischen philosophi- 
scher Tradition und gewandeltem Kunstbewußtsein im späten 
19. Jahrhundert aufgetretenen Widersprüche nicht mehr völlig 
zu integrieren vermag. Heteronomste Kriterien, traditionelle 
Betrachtungsweisen und aus den Natur- und Sozialwissenschaf- 
ten neu zugewachsene Einsichten werden zusammengezwungen, 
und nur noch eine immer mehr „zerkleinernde“ Analyse vermag 
einen gemeinsamen Nenner zu bewahren. 

Hinsichtlich des Theaterkunstwerks kommt Hartmann bei- 
spielsweise zu folgenden Einteilungen. Unter die „Künste des 
Wahrnehmungsscheins“, die von der „Kunst des Phantasiescheins 
oder der Poesie“ unterschieden werden, zählen als „mimische 
Künste“, das sind „raumzeitliche Künste der Bewegung, ver- 
mittelt durch bewegten Augenschein und Ohrenschein“: 


a) die Pantomime 

b) der ausdrucksvolle Tanz („bewegter Augenschein oder 
abstrakte Gebärdenmimik“) 

c) die Schauspielkunst 


73 Es wäre von einigem Interesse, detailliert herauszuarbeiten, wo die philo- 
sophische Bemühung auf einen theatergeschichtlichen Zustand reagiert und 
diesen womöglich normativ zu reglementieren versucht. An welchen Ge- 
gebenheiten der Theaterwirklichkeit orientiert die Theaterästhetik denn 
überhaupt ihr Urteil? 
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d) die Operngesangskunst („Augen-Ohren-Schein oder volle 
und ganze Mimik“). 


Doch damit nicht genug an Differenzierung. Von diesen „ein- 
fachen freien Künsten“ unterscheidet Hartmann die „zusammen- 
gesetzten freien Künste“, und zwar als „binäre Verbindungen“ 
zum ersten der „Wahrnehmungskünste untereinander“: die sze- 
nische Pantomime und den Tanz mit Musik; zum zweiten der 
„Wahrnehmungskünste und Poesie“: den Poesievortrag, die 
Vokalmusik und das Schauspiel ohne Dekorationen; sodann als 
„ternäre Verbindungen“: a) das Ballett („Wahrnehmungskünste 
untereinander“), b) die Instrumental-Vokalmusik und c) das 
Schauspiel mit Dekorationen („Wahrnehmungskünste mit Poe- 
sie“); schließlich als „quaternäre Verbindungen“: die Oper”*. 
Hier treten wahrlich die Grenzen philosophischer Kategorien- 
Systeme gleich welcher Provenienz hinsichtlich der Erkenntnis 
vom Kunstwerk deutlich zutage. 

Es folgte in nachgerade notwendiger Konsequenz ein thema- 
tischer Zerfall der Ästhetik. Mit der Emanzipation der Geistes- 
wissenschaften begann an Stelle von „Idee“ oder Norm die 
Methode die Beschäftigung mit dem Kunstwerk zu organisieren. 
Die Philosophie der Kunst ging auf in einer geisteswissenschaft- 
lich betriebenen Philosophie der Künste. Einerseits hatten 
Kunst-, Literatur- und Musikwissenschaft Interesse auch an 
ästhetischen Problemen gewonnen, andererseits bewährten 
Fächer wie Psychologie oder Soziologie ihre neuen Betrachtungs- 
weisen und Untersuchungsmethoden auch am Gegenstand Kunst- 
werk. 


$ 7 Der knapp gehaltene Überblick über die Theaterästhetik 
des 19. Jahrhunderts sollte problemgeschichtlich in dem besonde- 
ren Sinne verstanden werden, daß alle Erkenntnis ästhetischer 
Probleme abhängig bleibt von Art und Weise der „Einstellung“ 
des Rezipienten. Bestimmte Fragen stellen sich eben nur unter 
bestimmten Voraussetzungen; bestehen diese nicht objektiv, blei- 
ben bestimmte Problemzusammenhänge schlicht unproblema- 
tisch. Andererseits weisen die in jeder Epoche diskutierten ästhe- 
tischen Probleme auf Spannungen innerhalb der Kunstwirklich- 
keit zurück. 


74 Eduard von Hartmann: Grundriß der Ästhetik. System der Philosophie 
in Grundrissen Bd. VIII. Bad Sachsa 1909. Besonders Kapitel IX—XI. 
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Für die Theaterwissenschaft wäre also zweierlei interessant: 
zum ersten, ob als Theater des 19. Jahrhunderts heute verstan- 
den werden muß, was als Vorstellungsbild die philosophische 
Ästhetik geleitet hat, oder ob zum zweiten der Philosoph seiner- 
seits auf einen Zustand reagiert und diesen normativ zu über- 
formen sucht. Weder das Publikum, noch der reflektierende Phi- 
losoph erfaßte bis zur Jahrhundertwende das Theater primär als 
Kunstwerk. Darf aber einer an der Kunstgeschichte oder gar an 
der ästhetischen Struktur von Theater heute interessierten Unter- 
suchung diese „Einstellung“ maßgeblich sein, zumal die Erfah- 
rung lehrt, daß Kunstwerke nicht zu aller Zeit als solche erfaßt 
und verstanden wurden, oder hat sie den „Gegenstand“ auf seine 
objektiven ästhetischen Qualitäten hin zu überprüfen? Wie kann 
und soll aber Theaterwissenschaft die Werke der Geschichte, mit 
denen ein ästhetischer Verkehr nicht mehr möglich ist, und deren 
konkretes Verstehen oder Mißverstehen folglich im Nachhinein 
nicht mehr revidiert werden kann, behandeln: als Ereignisse, die 
am und für das Publikum geschahen und für deren „Existenz“ 
die „Einstellung“ und Verstehensleistung dieses Publikums ent- 
scheidende Bedeutung hat; oder als einen „Gegenstand“, dessen 
ästhetische Qualität auch jenseits aller Erfahrungs- und Bewer- 
tungsakte zumindest begrifflich dingfest gemacht werden kann? 
Vereinfacht gefragt: Kann beispielsweise das Theater des frühen 
19. Jahrhunderts als ein Kunstwerk gelten, obgleich Publikum 
und philosophische Ästhetik es als solches nicht verstanden? 


Kapitel 6 
Neue Ansätze geisteswissenschafllicher Theaterästhetik 


$ı Es ist Aufgabe des Schauspielers, „sich mit der Phantasie 
in eine Gestalt des Dichters zu versetzen und vermittels dieser 
Transfiguration die Gestalt als mimisches Kunstwerk nach- 
zuschaffen“. Zwar wird die Schauspielkunst durch die Verbin- 
dung mit erenangw zu einer unselbständigen Kunst, doch 
„sie gewinnt bei diesem Verzicht auf Sande unendlich 
viel mehr als sie verliert. Sie gewinnt... erstens die mimisch 
darzustellende Handlung sowohl im nn wie in ihren Einzel- 
zügen, zweitens s die mimisch darzustellenden Charaktere, und 
drittens die sprachmimisch vorzutragende Rede. Solange der 
Schauspielkunst diese Anlehnung an die Dichtung fehlt, ist sie 
verhindert, den Gipfel zu erreichen, der ihr als Kunst erst mit 
der Aufgabe ihrer Selbständigkeit erreichbar wird“. 

Dieses Zitat aus Eduard von Hartmanns 1887 erschienener 
„Philosophie der Kunst“ bringt auf einen gemeinsamen Nenner, 
was am Theater philosophischer Ästhetik bislang beachtenswert 
erschienen war. Darüberhinaus enthebt Hartmann sich der Ver- 
pflichtung zu einer der als Kunstwerk erlebten und ex definitione 
im System der Künste etablierten Schauspielkunst adäquaten 
Begriffsbildung, indem er die Heteronomie einer an die Dicht- 
kunst gefesselten Schauspielkunst als deren eigentlich ästhetische 
Autonomie zu erklären sucht. 

Von graduell gewandelten Voraussetzungen gehen erst die 
Beiträge zu einer mehr geisteswissenschaftlich orientierten Thea- 
terästhetik aus, die — nach der Jahrhundertwende erschienen — 
hier in eigenem Zusammenhang gesichtet werden müssen. Die 
neue „Einstellung“ des Publikums zum Theater hat auch der 
Theorie den Blick frei gemacht für gewisse Widersprüche 


75 Eduard von Hartmann: Philosophie des Schönen. 2. Auflage mit Be- 
nutzung des handschriftlichen Nachlasses neu hg. von Richard Müller- 
Freienfels. Berlin 1924, S. 679 und S. 680. 
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zwischen den an die konkrete Theaterwirklichkeit gewendeten 
ästhetischen Begriffen und deren systematischem Oberbau, für 
Widersprüche also zwischen den Reflexionsebenen von Publikum, 
Fachkritik, Theorie und Kunstphilosophie. Man erkennt nun im 
allgemeinen, daß die Analyse der ästhetischen Korrelation 
Schauspieler — Stück, zumal in ihrer Reduktion auf eine Mittel- 
Zweck-Alternative, dem Sachverhalt nicht gerecht zu werden 
vermag. Auch die Begriffe, unter welche die nachkantische Schul- 
ästhetik die schauspielerische Leistung subsumiert hatte, entkräf- 
tet ein undogmatischeres Denken. Weder „realisiert“ nämlich 
der Schauspieler seine Rolle, sofern die von ihm dargestellte 
Figur an der Wirklichkeit nicht teil hat, noch „reproduziert“ er 
sie, sofern alle Reproduktionen ihre Objekte identisch wieder- 
gibt. Aber der Schauspieler „versinnlicht“ und „vergegenwärtigt“ 
die Rolle auch nicht eigentlich, sondern erhebt nurmehr gewisse 
Schichten einer dramatischen Dichtung in den Bereich des empi- 
risch Faßbaren und holt eine literarisch präzipierte Gestalt in die 
Gegenwart subjektiver Anschauung. 

Statt dessen setzt sich nun eine freilich mehr geahnte als schon 
verbindlich begründete Auffassung durch, wonach zwischen der 
literarisch entworfenen „Rolle“ und der vom Schauspieler reprä- 
sentierten „Bühnengestalt“ ein „Drittes“ angenommen werden 
muß, in dem die ästhetische Autonomie des Theaterkunstwerks 
sich begründet. Dieses „Dritte“, das weder mit der vom Dichter 
sprachlich entworfenen „Rolle“, noch mit der vom Schauspieler 
während einer individuellen Aufführung darstellerisch entfalte- 
ten und vom Zuschauer subjektiv vermeinten „Bühnengestalt“ 
identisch sein kann”, suchen verschiedene Untersuchungen unter 
ebenso verschiedenen sachlichen und methodischen Voraussetzun- 
gen begrifflich zu erfassen. Mit diesen Versuchen kommt, obschon 
ihrer aller Bemühen, die lebendige Erfahrung von der ästheti- 
schen Relevanz des Theaterkunstwerkes theoretisch zu verifizie- 
ren und die künstlerische Autonomie schauspielerischer Leistung 
zu begründen, an der Allgegenwart des dichterisch geformten 
Wortes letztlich gescheitert ist, eine Fülle neuer fruchtbarer Ge- 
danken in die kunstpolitische Diskussion, die im einzelnen, 


76 Es scheint notwendig, die in der theaterwissenschaftlichen Literatur ein 
wenig verschlissenen Begriffe „Rolle“, „Figur“, „Gestalt“ u.a. termino- 
logisch zu präzisieren. Die im folgenden verwendeten Begriffe „Rolle“, 
„Rollenträger“ und „Bühnengestalt“ betreffen je einen exakt spezifizierten 
Sachverhalt. Dazu die Analysen im IV. Abschnitt. 
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jedoch unchronologisch und ohne Anspruch auf Vollständigkeit, 
zu referieren und kritisch zu überprüfen sind. 


$ 2 In seinem Versuch „Zur Philosophie des Schauspielers“ 
forscht Georg Simmel der ästhetischen Struktur „einer ganz 
eigenen, aus dem Schöpfungsgrund aller Kunst ursprünglich auf- 
steigenden artistischen Betätigung“ nach’”. Dazu setzt er voraus, 
daß der Schauspieler, „während jede Kunst sonst die Lebens- 
realität in ein objektives lebensjenseitiges Gebilde überträgt“, 
das „Umgekehrte“ tut und das „bloß Ideelle, bloß Geistige“ des 
Dramas „wieder in einen Wirklichkeitsausdruck“ überführt”. 
Gleichwohl kann nur ein „plumpes Mißverständnis“ behaupten, 
der Schauspieler „realisiere“ den „Inhalt der Dichtung“, sobald 
er diesen in die „besondere Bildart der Bühne“ überträgt. Auch 
ersetzt ihm das „Aufnehmen des Dramas“, das „als Dichtung 
gesehen“ ein „selbstgenugsames Ganzes“ ist, keineswegs jenes 
„produktive Erleben, das den anderen Künsten den Stoff oder 
Inhalt ihrer Erscheinungsform adäquat beschafft“”®, Die „artisti- 
sche Betätigung“ des Schauspielers konstituiert vielmehr im 
Spannungsfeld doppelter Verpflichtung, an „die fertige Kunst“ 
des Dramas einerseits und andererseits an die „Wahrheit der 
gegebenen Welt“, eine autonome Kunstgestalt, an der weder das 
Iiterarische Kunstwerk als solches noch die personale Wirklich- 
"Reit des Schauspielers selbst eigentlichen Anteil hat. 
"Nicht die Rolle, „wie sie im Buche steht und gelesen wird“, 
leitet den schöpferischen Gestaltungsprozeß des Schatepiehrs 
sondern eine „innere Aktualisierung des Dramas“, ein „subjek- 


77 Georg Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 249. 

78 Georg Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 231. 

79 Georg Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers $. 232 und S. 239. — 
Simmels Formulierungen dokumentieren die Eigenart seiner kunsttheore- 
tischen Betrachtungsweise, die am Kunstwerk den „bloß ideellen, bloß 
geistigen“ Inhalt von seiner sinnlichen Erscheinung unterscheidet, diese 
Glieder äber in einer unbeschreibbaren „Eindruckseinheit“ unzertrennlich 
verbunden weiß. Der Dichter gestaltet sein produktives Erleben von 
irgendeiner „Realität“, wobei dieses Erleben bereits von Formvorstellun- 
gen getragen wird. Der Schauspieler gewinnt seinerseits einen subjektiven 
Eindruck von der dichterischen Gestalt, der gleichfalls mit eigenen Form- 
Vorstellungen gesättigt ist. In diesem Sinne ist zu verstehen, wenn Simmel 
davon spricht, daß der Schauspieler das „bloß Ideelle“ oder den „Inhalt“ 
der Dichtung versinnliche; denn diese „Versinnlichung“ abstrahiert von 
jener, die der Dichter seinem Werk gegeben hat, insofern sie eigenen Form- 
gesetzen gehorcht. 
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tives Lebendigmachen“, ein „seelisches Bild“, das der Schauspie- 
ler von der Figur gewinnt, und das sich von jenem unterscheidet, 
das der Dichter oder auch jeder andere Leser sich gemacht hat 
oder noch macht®°. Dieses „seelische Bild“ will Simmel als ein 
„Erlebnis innerhalb der Sphäre eines besonderen Künstlertums“ 
verstanden wissen, das die „sinnlich ausgestaltete Erscheinung“ 
noch nicht oder nur potentiell enthält“. 

Den anderen Pol des Spannungsfeldes, innerhalb dessen der 
Schauspieler sein „Werk“ schafft, bildet seine eigene personale 
Wirklichkeit. Als „Vorformen der Schauspielkunst“ zitiert Sim- 
mel das menschliche Verhalten gegenüber seinen ihm „aus Grün- 
den der Sozialität oder der Religion, des Schicksals oder der 
Lebenstechnik“ vorgezeichneten Außerungsformen. Diese „Rol- 
len“ nämlich werden vom Menschen als seine „sich selbst über- 
lassene Entwicklung“ dargelebt, jedoch verläßt der Einzelne da- 
bei nicht schlechthin das eigene Sein, sondern erfüllt das „Andere 
mit diesem Sein selbst“. Dem Schauspieler obliegt „das formal 
Gleiche in völlig anderer Spezifikation“, jedoch geht sein 
„autochthones Dasein ohne Rest in der vorgefundenen Gestal- 
tung auf“; der Schauspieler verabsolutiert seine Rolle oder ge- 
nauer jenes „seelische Bild“, das er von ihr sich gemacht hat, in 
eigener Wirklichkeit®. 

Mit solchen Bestimmungen hat Georg Simmel zunächst zwei- 
erlei geleistet. Zum einen begründet er die ästhetische Autonomie 
schauspielerischer Leistung anthropologisch, als eine sozial beson- 
ders ausgezeichnete Verhaltensform nämlich, die den Schauspie- 
ler zum Sinnbild „sittlicher Freiheit“ werden läßt, sofern seine 
Darstellung den überzeugenden Eindruck vermittelt, als wolle er, 
was er nach dem „Imperativ der Rolle“ soll. Zum anderen argu- 
mentiert er auch ontologisch, indem er den Nachweis führt, daß 
der Schauspieler nicht die vom Dichter sprachlich entworfene 


80 Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 239. 

81 Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S.239. — Allerdings beruht 
das „seelische Bild“ auf keiner subjektiven Annahme des Schauspielers, 
sondern auf der für jedes Individuum über jedes gegebene Objekt beste- 
henden Wahrheit. Diese nennt Simmel „den Ausdruck für das angemes- 
sene Verhältnis zwischen Subjekt und Gegenstand, das aber aus keinem 
von beiden für sich allein stammt, sondern ein Neues, Drittes ist, über 
beide Gegebenheiten sich Erhebendes“. Es besteht eine „ideale Relation 
zwischen dem realen Dichtwerk und dem realen Ich“ (des Schauspielers). 
Gestalter sie dieser adäquat, dann hat er das „Wesen der Dinge selbst 
rein und erschöpfend ausgedrückt“ (S. 249 und S. 256). 

82 Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 244 ff. 
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Gestalt darstellt, sondern deren subjektiven Reflex in ihm selbst, 
und diesen Reflex alsdann mit dem „produktiven Erleben“ 
gleichstellt, „das den anderen Künsten den Stoff oder Inhalt 
ihrer Erscheinungsform adäquat beschafft“. 

Beide Kriterien für eine schöpferische Eigenleistung des 
Schauspielers fundieren auch deren Wertstruktur. Simmel findet 
„das Künstlerische an der Versinnlichung des Dramas“ in der 
Harmonie der Formgesetze von Darstellung und Dargestelltem, 
die auf eine spezifische Leistung des Schauspielers (und Regis- 
seurs) jeweils zurückgeht. Die „sittliche Freiheit“ andererseits, 
die den Schauspieler „aus der Spontaneität der Seele heraus den 
Imperativ“ (der Rolle) sich selbst auferlegen läßt, artikuliert 
ein wertethisches Argument, das sich seiner idealistischen Tradi- 
tion durchaus bewußt ist®*. 


$ 3 Im Gegensatz zu Georg Simmels Überlegungen zeigen 
sich die Ausführungen Hellmuth Plessners „Zur Anthropologie 
des Schauspielers“ an der ästhetischen Problematik der Schau- 
spielkunst speziell desinteressiert. Plessner fesselt vielmehr der 
Sonderfall menschlichen Verhaltens und seine methodische Be- 
deutung für die anthropologische Analyse; denn „in der schau- 
spielerischen Aktion sind typische Bedingungen menschlichen Da- 
seins wiederzufinden, mit denen der Darsteller spielt. Sein Spiel 
macht sie uns bewußt, analysiert sie in der Schöpfung der 
Figur... und gewinnt die Bedeutung eines anthropologischen 
Elements“. Dennoch bleibt seine Analyse auch der ästhetischen 
Fragestellung relevant, sofern sie die komplizierte Struktur 
schauspielerischer Darstellung aufschließen und damit den an 
diese Darstellung verwendeten Begriffsapparat schärfen hilft®. 

Zum Vorgang der Darstellung einer Rolle führt Plessner aus, 
daß jenes Stück seiner selbst, das der Mensch „in der normalen 
Hingegebenheit an eine Beschäftigung“ von sich abspaltet, weil 
er dessen „für die Durchführung seiner Absichten“ bedarf, beim_ 
Schauspieler ihn ganz, „als Leib und Seele“ umfaßt. Der Schau- 
spieler „spaltet sich selbst in sich selbst“. Indes verfällt er dieser 


83 Vgl. dazu Anmerkung 79. 

8 Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 239 und S. 260 ff. 

85 Hellmuth Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers. — Plessner hält 
es für „methodisch von unschätzbarem Wert, daß die menschliche Existenz 
sich hier bis auf den Grund durchsichtig macht, indem sie sich verwan- 
delnd selbst schöpft“. 
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Aufspaltung nicht gleich dem Schizophrenen, sondern verbleibt 
diesseits des Spalts, jenseits dessen die von ihm verkörperte Figur 
steht®®. Allein „die bildnerische Absicht des Schauspielers, der 
sich mit der Rolle wohl identifizieren, sie aber nicht schlichtweg 
sein kann“, überbrückt den Spalt zwischen verkörpernder und 
verkörperter Figur. Sie erweist sich überdies als determiniert in 
einem „Bildentwurf“, „dem die Verkörperung sich angleicht“®”. 

Für den Zuschauer schiebt sich nun „die Augenscheinlichkeit 
eines wirklichen Darstellers“ vor die „wirkliche Person“, die er 
spielt. Dabei wird der Abstand des Schauspielers zur dargestell- 
ten Figurals Abständigkeit : zu sich selbst erlebt. Der Schauspieler 
ist so, für sich wie für den Zuschauer; die Person der Rolle „als 
das Verhältnis seiner selbst zu sich selbst“. „Von der schauspiele- 
rischen Aktion her“ versteht Plessner schließlich. das menschliche 
Leben „als Verkörperung einer Rolle nach einem mehr oder 
weniger feststehenden Bildentwurf, der in repräsentativen Lagen 
„durchgehalten werden muß“®®, wen 

Plessners anthropologische Analyse bereichert unser Begriffs- 
bild vom Kunst-„gegenstand“ Theater um die Unterscheidung 
verschiedener „Stationen“, die sowohl der Schauspieler als auch 
die vom Dichter entworfene „Rolle“ durchlaufen. Vorläufig läßt 
wenigstens soviel sich sagen, daß die übliche Aussage über den 
Schauspieler, der eine Rolle spielt, über die mehrgliedrige Struk- 
tur seines „Werkes“ hinwegtäuscht. Vom Schauspieler wäre zu- 
mindest der „Rollenträger“ zu unterscheiden, den er im Zuge 
produktiver Probenarbeit von sich abspaltet, und der, für sich 
betrachtet, ein sozusagen „objektives“ Gebilde darstellt, das in 
der „Aufführung“ beinahe identisch revoziert werden kann. 
Plessners „Bildentwurf“, dem die Verkörperung sich angleicht, 
meint eben diesen „Rollenträger“, in dem die Individualität des 
Schauspielers zu jener imaginären der „Rolle“ in ein besonderes 
Verhältnis gebracht ist, das freilich mit „Identifikation“ nicht 
adäquat bezeichnet wird. 


$4 Die Arbeiten Georg Simmels und Hellmuth Plessners 
markieren zeitlich recht genau Beginn und Ende jener Epoche, 
der dieser zweite Abschnitt unseres kritischen Überblicks über 
Ergebnisse philosophischer und geisteswissenschaftlicher Theater- 


86 Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers S. 184 f. 
87 Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers S. 185. 
8° Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers S. 186 und S. 189. 
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ästhetik gewidmet ist. Doch während diese von der fachwissen- 
schaftlichen Theorie kaum rezipiert worden sind, pflegen schon 
ältere theaterwissenschaftliche Untersuchungen Max Dessoirs 
„Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft“ (1906) zumindest 
zu zitieren. 

Die Ästhetik des Psychologen Dessoir begreift sich als eine 
Asthetik des Eindrucks und des Rezeptionsaktes und basiert in 
Teilen auf experimentell gewonnenen Einsichten. Darüberhinaus 
soll ihr „System der Künste“ ein System der Kunstwissenschaf- 
ten fundieren und analog bestehender Relationen zwischen den 
Kunstformen zur Kooperation der Fachwissenschaften über 
deren jeweils eng gesteckte Grenzen hinaus anregen. Die theater- 
wissenschaftliche Theorie hätte primär mit Dessoirs Struktur- 
analyse des ästhetischen Aktes sich auseinanderzusetzen. 

Die Aufnahme eines ästhetischen Gegenstandes, der — wie 
das Theaterkunstwerk — selbst ein zeitlicher Vorgang ist, zeigt 
vom „objektiven Geschehen“ (auf der Bühne) und von der 
„freien Auswahl, der Erinnerung und Voraussicht“ (des indivi- 
duellen Zuschauers) zugleich sich bestimmt. „Wir folgen ja nicht 
ganz getreu den Einzelheiten, sondern schaffen uns auf Grund 
des objektiven Zeitverlaufs einen subjektiven“®. 

Diese subjektive Zeitgestalt konstituieren, wie Dessoir auf 
Grund von Testergebnissen annimmt, drei aufeinanderfolgende 
Reaktionen des Zuschauers auf den objektiven Vorgang. Als 
maßgeblich für die erste, „unmittelbare Gefühlsreaktion“ er- 
kennt er „sinnliche Eigenschaften des Objekts und organische 
Empfindungen im Betrachter“. Die zweite Reaktion erfaßt das 
Sachlich-Inhaltliche, „wobei eine Rolle spielt, ob der Inhalt Aus- 
druck einer Idee ist, die den Betrachter zur Anteilnahme 
zwingt“. Als drittes Stadium der Rezeption folgt die „Reflexion 
auf die Assoziationen aus der eigenen Erfahrung“. Die Wahr- 
nehmung sinnlicher Eigenschaften disponiert Stimmung und 
Urteil, „ehe deutlich gesehen wird, was alles da ist, ja ehe über- 
haupt ein Wissen möglich wird“. 

Dem wäre anzufügen, daß die Reaktionen des individuellen 
Zuschauers naturgemäß aufeinander abfärben. Die „unmittel- 
bare Gefühlsreaktion“ wird Richtung und Intensität des sach- 
lichen Verstehens beeinflussen, und die nachfolgenden Reflexio- 


89 Max Dessoir: Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft $. 99. Dazu auch 
S. 213 f. vorliegender Untersuchung. 
90 Dessoir: Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft $. 99 fl. 
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nen werden von sämtlichen bisher gewonnenen Eindrücken orga- 
nisiert sein. Überdies modifiziert nun sie wieder die Gefühls- 
reaktion usf. 

Dessoirs spezielle Beschäftigung mit „Mimik und Bühnen- 
kunst“ kann heute nurmehr wissenschaftsgeschichtliches Interesse 
gewärtigen. Eine didaktische Tendenz ist nicht zu verkennen. 
Das Theaterkunstwerk wird zwar auch jenseits seiner literarisch- 
dramatischen Perspektive gewürdigt; es repräsentiert „eine Welt 
für sich“, und die „Macht der Bühne ruht auf Dekoration und 
Kostüm, auf Frauenschönheit und Männertalent“. Der Schau- 
spieler steht den Personen des Dramas „beinahe so frei gegen- 
über, wie der Dichter der Wirklichkeit“ und weitaus „selbstherr- 
licher“ als etwa der „nachschaffende Musiker... der Partitur“. 
Jedoch sieht auch Dessoir den Kunstwert des Theaters „vom 
Wert des dargestellten Stücks“ abhängig, wobei die Darstellung 
selbst, die das „Grundgefühl der Dichtung im Gleichnis des Rau- 
mes und der Zeit zum Ausdruck zu bringen“ hat, als eine arti- 
stische Kunstleistung eingestuft wird. 

Die Autonomie des Theaterkunstwerks gründet für Dessoir 
in der Autonomie seiner Mittel und Ziele. Ein solches „Ziel“ 
wäre, „Mittelpunkt des Kultus“, „moralische Anstalt“ oder „Be- 
stätigung für sonst brachliegende Kräfte“ zu sein. Sofern aber das 
Theater diese seine einstige Bedeutung verloren hat „und da es 
dennoch nicht völlig in der Kunstsphäre aufgehen kann, so bleibt 
es mit der Geselligkeit als solcher verknüpft“. 

Aus dem Gegensatz von Mitteln und Zielen, wie er jede 
Kunst kennzeichnet, ergeben sich für Dessoir die beiden Möglich- 
keiten theatergeschichtlicher Entwicklung. Entweder wird die 
„Bühnenkunst“ etwas von ihrem „Inhalt“ preisgeben und mehr 
„Schaubühne“ werden oder aber „etwas von der Veräußer- 
lichung opfern“ müssen®?. 


$ 5 Insofern Max Dessoir das 'Theaterkunstwerk in eine 
Antithetik von Mitteln und Zielen einspannt, kommt auch seine 
Ästhetik vom Mittel-Zweck-Denken des 19. Jahrhunderts nicht 
los. Im Gegensatz dazu kann Thomas Mann keinerlei im Wesen 
der Kunstformen begründetes Verhältnis zwischen Drama und 
Theater finden. Sein „Versuch über das Theater“ gehört syste- 


91 Dessoir: Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft S.294 — S. 312: 
„Mimik und Bühnenkunst“. 
92 Dessoir: Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft S. 312. 
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matisch in diesen Zusammenhang, auch wenn kein entscheidender 
Gewinn an Einsicht in die Struktur des Kunst-„gegenstandes“ 
Theater davon zu erwarten ist. Im Grunde nämlich scheint Mann 
am Theater selbst mehr oder weniger desinteressiert zu sein. 
Seine These, das Theater habe die Literatur nicht nötig, „könnte 
offenbar ohne sie bestehen“, will unausgesprochen vielmehr deut- 
lich machen, daß die Literatur, das Drama des Theaters nicht 
bedürfe, „das wie eine schlechte Illustration die Phantasie 
tyrannisiert“®. 

Historisch wohl zutreffend wird das Verhältnis von Dichter 
und Schauspieler zur „Emanzipation des Buches“ in Beziehung 
gebracht. „Der Theaterdichter, nichts als der Bundesgenosse des 
Schauspielers bisher, emanzipierte sich und begann, das Theater, 
das ein Zweck, sich selbst der einzige Zweck gewesen war, als ein 
Mittel, ein Klavier, ein reproduktives Instrument zu betrachten 
und zu behandeln“**, 

Theater, „naivste, kindlichste, populärste Art von Kunst, die 
sich denken läßt“, gilt Thomas Mann nicht als eine „moralische“, 
sondern sozusagen als eine „symbolische Anstalt“; nur hier- 
zulande habe das „Lokal“ zum „Tempel“ werden können. 
„Repräsentation, Sinnbildlichkeit des Sinnlichen, Zeremoniell“ 
werden als charakteristische Merkmale des Theaterkunstwerks 
genannt, dessen eigener Wert sich jenseits literarischer Bedeutung 
begründet”. 

So sehr Thomas Manns „Versuch über das Theater“ die auf 
„geistige“, in Sonderheit auf literarische Bedeutung rekurrie- 
rende Theateranschauung ideologisch kompromittiert, so ent- 
schieden muß ihm selbst die Einseitigkeit seiner immanenten 
Vorstellungsbilder entgegengehalten werden. Zweifellos darf 
Mann der historischen Bündigkeit seiner These sicher sein. Indes 
mangelt es daran auch der Antithese nicht. Insofern scheint es 
müßig, immer wieder Commedia dell’arte, Harlekinaden, Fast- 
nachtsschwänke oder auch modernes Boulevard-Theater zu ziti- 
ren, wo die künstlerische Autonomie des Theaters bewiesen wer- 
den soll. Das heißt doch, um adäquater Definitionen willen die 


9° Thomas Mann: Versuch über das Theater S.ı8 und S.3ı ff. — Mann 
wendet sich speziell gegen jene „oberlehrerhafte“ Ästhetik, die im Drama 
die höchste der literarischen Künste, im Theater die Summe aller Künste 
sehen will. 

92 Mann: Versuch über das Theater S. 42. 

®5 Mann: Versuch über das Theater S. 46 ff. 
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theatergeschichtliche Mannigfaltigkeit der Formen durch die 
Brille einer Theorie zu betrachten, deren inszenierungsgeschicht- 
liches Pendant immerhin überzeitliche Gültigkeit beansprucht. 
Das heißt ferner, das literarisch bedeutungsvolle Drama tenden- 
ziell dem Leser zuzuordnen und fürs Theater allein solche Stücke 
relevant zu erklären, für deren Kennzeichen Thomas Mann hält, 
„daß man sie nicht lesen kann“ ®. 

In solchen Alternativen hat sich eigentlich die theatertheo- 
retische Literatur seit je verfangen, obschon doch das Grund- 
problem auf der Hand zu liegen scheint: die miteinander ver- 
filzten Wertstrukturen von Drama und Theater konzis zu isolie- 
ren und von ihrer Verbindung den historisch, soziologisch und 
kunsttheoretisch relevanten Begriff zu gewinnen. 


66 „Wo ist der Dramenauftritt, der eine moderne Roman- 
szene an Präzision des Gesichts, an intensiver Gegenwart, an 
Wirklichkeit überträfe?“®” Die vielfach vertretene Auffassung, 
als literarische Form sei etwa der Roman oder das Ilyrische 
Gedicht dem Drama weitaus überlegen, begründet eine weitere 
dramaturgische Theorie, die namentlich die literaturwissenschaft- 
liche Auseinandersetzung mit Problemen des Theaters geleitet 
hat. 

In seinem bemerkenswerten Essay „Bühnenkunst und 
Drama“ hat schon Waldemar Conrad festgestellt: „Die Veran- 
lassung und eventuell der Zweck dieser von der Poesie aus 
unzweckmäßigen und unverständlichen Form des üblichen ‚Lese- 
dramas‘ muß also anderswo und natürlich in der Bühnenkunst 
zu suchen sein“®,. In der Literaturwissenschaft deutete dann 
namentlich Robert Petsch, lange Zeit der „Referent für Theater- 
geschichte“® und hervorragende Anwalt wissenschaftlicher Dra- 
maturgie, die „dramatische Kunst“ als eine ursprüngliche Einheit 
von Drama und Theater. „Jede geschichtliche Betrachtung der 
Entwicklung des Dramas“ setzt voraus, „daß die dramatische 
Kunst in der weitesten Bedeutung des Wortes, d.h. die mit der 
Aufführung auf einer (wie auch immer gestalteten) Bühne rech- 


96 Mann: Versuch über das Theater S. 41. 

97 Mann: Versuch über das Theater S. 25. 

98 Waldemar Conrad: Bühnenkunst und Drama. In: Zeitschrift für Asthetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft VI (1911), S. 258. 

9 Vgl. Robert Petsch: Theater und Drama. Ein Forschungsbericht (1920 bis 
1935). In: DVjschr. XIV—XVI (1936/38). 
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nende und durch sie erst vollendete Dichtung... im letzten 
Grunde ein einheitliches Wesen“ ist!®. Als „Drama“ definiert 
Petsch in anderem Zusammenhang: die „durch Rede und Spiel 
auf der Bühne unmittelbar vergegenwärtigte... Darstellung 
eines bewegten... Vorgangs“!%, 

Die geschichtliche Entwicklung der dramatischen Kunst als 
literarisch-theatralischer Ganzheit hat sich im Spannungsfeld 
zweier „Pole“ vollzogen, die mit „Mimus“ (oder „dramatischem 
Spiel“) und „Drama im engeren Sinne“ bezeichnet werden, wo- 
bei der „Mimus“ als die „primitivere und allgemeinere Form der 
Bühnenkunst“ das „szenische Element besonders stark betont“. 
Hierbei nun fällt auf, daß Petsch!® zur Unterscheidung drama- 
tischer Formtypen, zwischen denen er überdies ein absolutes 
Wertgefälle sieht, ein Begriffspaar einsetzt, das gleichermaßen 
zur Unterscheidung von Inszenierungstypen, wenngleich wert- 
indifferent, verwendet werden kann und auch verwendet worden 
ist. Solche Parallelen verweisen womöglich tendenziell auf die 
gemeinte schöpferische Einheit. Petsch jedoch konstruiert — bei- 
nahe im Widerspruch zu sich selbst — eine keineswegs nur zeit- 
liche Priorität des Dramas vor dem Theater. Die eindeutige 
Kategorisierung des Dramas als produktiv-künstlerischem und 
der Bühne als reproduktiv-technischem Teil des Gesamtorganis- 
mus’ wird freilich zur Hälfte wieder aufgehoben, wo der Schau- 
spieler „ein selbständiger Teil des künstlerischen Organismus, 
nicht mechanisches Werkzeug“ genannt wird, der die Gestaltung 
des Dichters „vollendet“. Dazu aber hätte er, angesichts der Tat- 
sache, daß jeder Schauspieler solche „Vollendung“ auf eine eigene 
und dennoch richtige Weise betreiben kann, hinter die vom Dich- 
ter seinem Werk notwendig gezogenen äußeren „Grenzen“ zu- 
rückzugehen. 

Trifft diese Interpretation der Ausführungen Robert Petschs 
zu, daß am „dramatischen Kunstwerk“ eine dramatisch-szenische 
Konzeption des Dichters von ihrer „Vollendung“ durch den 
Schauspieler unterschieden werden muß und von beiden „Ge- 
stalten“ das jeweils überlieferte „Buch“? Seine „allgemeine Dra- 
maturgie“ markiert einen wesentlichen Fortschritt in der Analyse 


100 Robert Petsch: Zwei Pole des Dramas. In: Gehalt und Form. Gesammelte 
Abhandlungen zur Literaturwissenschaft und zur allgemeinen Geistes- 
geschichte. Dortmund 1925, S. 23 fl. 

101 Robert Petsch: Wesen und Formen des Dramas S. 4. 

102 Petsch: Zwei Pole des Dramas S$. 32. 
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struktureller Korrelate bei Drama und Theater; das Kunstwerk 
Theater selbst aber faßt letztlich auch Petsch als den „Apparat“, 
dessen Bedienung (nach dem Imperativ dichterischer Konzep- 
tion) an Schauspieler und Regisseure delegiert wurde, nachdem 
Zeit und spezielle Anforderungen sie dem Dichter entzogen 
hatten. 


$ 7 Diesen zweiten Abschnitt einer nur kursorischen und auch 
ganz unvollständigen Kenntnisnahme vom theaterästhetischen 
Problembewußtsein der Geisteswissenschaften mag Fedor Ste- 
puns Untersuchung „Theater und Film“ (1953) beschließen. Was 
diese streng genommen vielleicht „unwissenschaftliche“ Arbeit 
hier bemerkenswert erscheinen läßt, ist vor allem ihr Blickpunkt. 
Zwar definiert auch Stepun antithetisch, doch nimmt seine Spe- 
kulation nicht mehr das Drama zum Orientierungspunkt, son- 
dern den Spielfilm, der dem Theater als „Kunst der Lebens- 
formung“ sich vergleichen läßt!”®. 

Solche Konfrontation immerhin verwandter Phänomene 
rückt nun das Funktionsverhältnis von Theater und Drama in 
ein anderes Licht. Betrachtet man nämlich, wie es tendenziell 
auch des öfteren geschehen ist, das Stück als ein „Drehbuch“ oder 
besser als ein „Regiebuch“ für die Produktion des Theaterkunst- 
werks, so geht es in dessen Aufbau restlos ein, und zwar auch 
dort, wo die Anweisungen des Buches der Ergänzung bedürfen 
oder als bloße Implikationen des literarischen Haupttextes 
überhaupt erst konkretisiert werden müssen. Der literarische 
Wert des Dramas konstituiert dann anteilig die Wertstruktur des 
Theaterkunstwerks. 

Mit dieser Betrachtungsweise sind einige Akzente neu gesetzt, 
ist vor allem die dialektische und allermeist geschichtshaltige 
Spannung zwischen Drama und Theater, zwischen Dichter und 
Regisseur in das Theaterkunstwerk selbst hineinverlegt. Es 
unterscheidet nurmehr jener Außenstehende, der beispielsweise 
den „Hamlet“ einmal als Literaturwerk und zum anderen als 
Theaterkunstwerk rezipiert. Stück und Schauspieler gelten 


103 Fedor Stepun: Theater und Film $. 141: „Indem der Film, wie jedes 
Kunstwerk, einmal geschaffen, aus dem Lebensstrom seines Schöpfers her- 
austritt und sich zu eigenem Leben verselbständigt, ist er eher Kunst als 
Theater, welches sich nie vollständig vom Erleben seiner Schöpfer und 
Träger befreit. Theater ist Lebensformung, Film geformtes Leben. Theater 
ist ein Zustand, der Film ein Gegenstandswert.“ 
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Stepun als das „Material“ des Theaters, wobei das Stück, wie 
jedes Material, sich nicht wertindifferent verhält, und der Schau- 
spieler nicht nur Objekt, sondern eben zugleich auch Subjekt der 
künstlerischen Gestaltung ist. Als autonome Künstler formen 
Schauspieler und Regisseure diesem ihrem „Material“ eine eigene 
schöpferische „Welt- und Zeitschau“ ein, die freilich, wie jede 
andere künstlerische Gestaltung auch, materialgerecht zu sein 
hat. 

Stepun, der die Theaterkunst als eine „Kunst der Lebensfor- 
mung“ versteht, „die ihre Gestalten und Gebilde nie zu selbstän- 
digem Sein transzendieren läßt, sondern stets in der Immanenz 
des fließenden Lebens behält“!%, zeigt sich des weiteren an der 
„Eigenart der Schauspielkunst“ sowie am „Menschentyp des 
Schauspielers“ interessiert. Dabei geht er von dem Verhältnis des 
„Erlebnisses des Künstlers zum Material, dem die Vision ein- 
geformt wird “1% aus. 

Sofern der Schauspieler sein „Erlebnis“ oder seine „Vision“ 
nicht nur produktiv aus sich herausstellt, sondern sie mitdem 
auch wieder in sich zurücknimmt, da er sie „nicht einem ich- 
fremden Material einformt, sondern... seiner Seele und seinem 
Körper“, ist er der „einzige Künstler, der in seinem Werk gleich- 
sam zweimal vorkommt: als Subjekt und Objekt, als formender 
Akt und als Material der Einformung“!. Nicht übersehen, 
wenngleich nicht weiter verfolgt, werden schließlich die speziel- 
len Probleme der „Vorbereitung“ dieses Materials für die Ge- 
staltung, seiner Formung in den Theaterproben und der beson- 
deren Bedingungen einer Formbewahrung. 

Für seine Erörterung des „Menschentyps des Schauspielers“ 
greift Stepun auf die traditionelle Typologie zurück, die späte- 
stens seit dem 18. Jahrhundert zwischen Er- und Ich-Schauspieler 
oder — mit den entsprechenden Begriffen Stepuns — zwischen 
„Spiegelspieler“ und „Selbstdarsteller“ unterscheidet. 


$ 8 Letztlich vertritt auch Fedor Stepun „Ansichten“ und 
wendet Substrate allgemein-kulturwissenschaftlicher Spekulation 
auf Theater und Spielfilm mit normativem Anspruch an. Wie 
alle zuvor zitierten Untersuchungen läßt auch seine die ästhe- 
tische Struktur des Theaters gleichsam als ein Pendant zu dem 


104 Stepun: Theater und Film S. 56. 
105 Stepun: Theater und Film S. 32 und S. 56 ff. 
106 Stepun: Theater und Film S. 32. 
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jeweiligen Standpunkt erscheinen; was die Ausführungen Sim- 
mels, Plessners, Dessoirs, Th. Manns, Robert Petschs und Stepuns 
im Grunde voneinander unterscheidet, sind nicht nur andere 
Interessenschwerpunkte oder verschiedene Methoden, sondern 
vielleicht mehr noch eine vorwegbestehende Wertakzentuierung. 
Überdies fällt auf, daß jeder theoretische Ansatz, sobald er 
wirklich den künstlerischen Verfahrensweisen des Theaters sich 
zuwendet, auch allemal die gleichen Problempunkte aktualisiert: 
zum ersten nämlich das Verhältnis von Theater und Drama und 
zum zweiten die Typologie schauspielerischen Verhaltens zwi- 
schen Identifikation und Demonstration!”. Es scheint nach- 
gerade, als sehe die Forschung in diesen zwei Problempunkten 
die Koordinaten zu systematischer Exposition des gesamten Pro- . 
blembestandes. Die mit der Vielzahl theaterästhetischer Versuche 
fortgeschrittene begriffliche Differenzierung dieser „Systeme“ 
hat womöglich den Weg zu einer Wesenserkenntnis des Theater- 
kunstwerks vorgezeichnet, kann diese jedoch, auch wenn in ihr 
eine unformulierte Definition von Theater lebt, nicht ersetzen. 


107 Es kann erst später gezeigt werden, inwieweit die traditionelle Typolo- 
gie schauspielerischen Verhaltens auf einer falschen bzw. von den Theore- 
tikern der Schauspielkunst falsch ausgelegten Alternative beruht. Die Be- 
griffe „Identifikation“ und „Demonstration“ bezeichnen genau genommen 
nicht das Verhältnis des Schauspielers zur darzustellenden Gestalt, son- 
dern das zwischen Rollenträger und Gestalt. Dazu ausführlich S. 96. 


Kapitel 7 
Facheigene Ansätze 


$ 1 In seiner als „erkenntnistheoretischer Versuch“ deklarier- 
ten Untersuchung über die „Forderungen der reinen Schauspiel- 
kunst“ geht es Rudolf Bernauer vor allem darum, „die für die 
Schauspielkunst unverrückbar geltenden, dem Wechsel des Zeit- 
geschmacks nicht unterworfenen Gesetze“ induktiv herauszuar- 
beiten!®. Wo der Mangel an zeitbeständiger Fixierung die Ge- 
schichte verhindert, irrige oder zeitgebundene Urteile über 
schauspielerische Leistungen späterhin zu korrigieren, bedürfe es 
objektiver Wertkriterien, die freilich „nicht in einzelnen und zu- 
fälligen Darstellungen des Theaters“ anzutreffen sind, sondern 
vielmehr „in einer Kunst ‚an sich‘, die wir mit dem Namen der 
reinen Schauspielkunst bezeichnen wollen“!®, 

In diesem Ansatz stecken bereits zwei wissenschaftsgeschicht- 
lich interessante Denkfehler. Zum einen beruht ja die bloße An- 
nahme „irriger“ Werturteile selbst auf einem Werturteil a poste- 
riori, sofern sie nicht auf analoge Erfahrungen aus anderen 
kunsthistorischen Disziplinen zurückgeht. Zum anderen sollen 
schauspielerische Leistungen, deren Bewertung durch die Zeit- 
genossen eingestandenermaßen kaum mehr in geschichtlich ent- 
wickelten Urteilen aufgehoben werden kann, dennoch an „objek- 
tiven Wertkriterien“ im nachhinein bemessen werden. Anderer- 
seits kann die Wertstruktur des Theaterkunstwerks wirklich nur 
„ontologisch“ fundiert sein, jedoch muß die Operation mit einer 
dem konkreten Werk transzendenten „Kunst an sich“ zu falschen 
Ergebnissen führen, solange deren Begriff nicht an der Summe 
des geschichtlich Gewordenen sich orientiert. 

Bernauer nun will als „reine Schauspielkunst“ eine in be- 
stimmten Prinzipien festgelegte „Idee“ verstanden wissen, die 
nicht abzuleiten ist, sondern a priori gilt. Seine Theorie basiert 


108 Rudolf Bernauer: Die Forderungen der reinen Schauspielkunst S. 14 f. 
100 Bernauer: Reine Schauspielkunst S. 17. 
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auf der Voraussetzung, daß „schöpferische“ Künste ihre Objekte 
sich selbst erschaffen, während „reproduzierende“ Künste ein 
„entogenes Objekt“ nachahmen!!?. Im Gegensatz dazu arbeitet 
die Schauspielkunst mit einem „exogenen“ Objekt, d.h. mit dem 
einer anderen Kunstgattung angehörenden Drama, und ihr Ver- 
hältnis zu diesem „exogenen“ Objekt „ist das Wesen der reinen 
Schauspielkunst“!!, 

Die „reine Schauspielkunst“ vermittelt zwischen dem Dicht- 
werk und der eigentlichen Aufführung und ist „in der Beziehung 
zu ihrem Objekt... an ganz bestimmte Gesetze a priori gebun- 
den“. Eines dieser Gesetze definiert Bernauer als „Perzeption“, 
kraft welcher „die reine Schauspielkunst gemeinsam mit der 
Dichtung ein entogenes Objekt“ sich erschafft. Nichts anderes ist 
damit gemeint, als daß der Schauspieler die Dichtung ganz ver- 
stehen müsse, um aus der gegebenen Rolle die subjektive Rollen- 
gestalt entwickeln zu können. Das Drama hört dann auf, ein 
literarisches Kunstwerk zu sein, und wird zu einem Bestandteil 
der Schauspielkunst. Während dieser Schritt, mit dem der Schau- 
spieler sein Objekt perzipiert, „dichterisches Empfinden“ voraus- 
setzt, verlangt der nachfolgende, der „das Produkt konzipiert“ 
ein „schauspielerisches Empfinden “2. 

In solchen Unterscheidungen erschöpft sich Bernauers Theo- 
rie einer „reinen Schauspielkunst“. Seine Schlichtes komplizie- 
rende Terminologie, die auf ein besonderes Klima der theore- 
tischen Auseinandersetzung mit dem Theater zurückweist, kann 
nicht darüber täuschen, daß hier letztlich Einsichten repetiert 
werden, die bereits in der aristotelischen Poetik eine gewisse 
Rolle gespielt haben. Zu vermerken bliebe denn auch allein, daß 
überhaupt der Versuch unternommen wird, das Theaterkunst- 
werk oder genauer die Kunst des Schauspielers in eigenem Zu- 
sammenhang zum Gegenstand theoretischer Analyse zu machen. 


$2 Gleichfalls nur in wissenschaftsgeschichtlicher Hinsicht 
scheint die 1921 vorgelegte Dissertation des Volkelt-Schülers 
Alfred Bofinger interessant, deren „Ästhetische Beiträge zur 


110 Bernauer: Reine Schauspielkunst S. 33: Als „entogene Objekte“ bezeich- 
net Bernauer jene Gegenstände künstlerischer Gestaltung, die derselben 
Kunstgattung angehören wie das endliche Produkt. So etwa haben es 
Aufführungen musikalischer Werke mit einem „entogenen Objekt“ zu tun. 

111 Bernauer: Reine Schauspielkunst S. 33 f. 

112 Bernauer: Reine Schauspielkunst S. 80 ff. und S. 109 ff. 
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Psychologie der theatralischen Darstellungsmittel“ Volkelts 
ästhetisches System auf das Theaterkunstwerk anzuwenden ver- 
suchen!!3. So etwa werden am Theater — in Analogie zu Vol- 
kelts Gliederung der Künste — die Szene (d.h. das Bühnenbild) 
als Gegenstand optischer, der Schauspieler als Gegenstand opto- 
akustischer und die Musik als Gegenstand akustischer Wahr- 
nehmung voneinander unterschieden. Zu diesen „Arten der Real- 
sinnlichkeit“ kommt „durch das Element der Sprache noch die 
Phantasiesinnlichkeit“, sofern die Worte „neben ihrer akusti- 
schen Eigenschaft auch noch die Fähigkeit (haben), Bedeutungs- 
vorstellungen und Phantasiegebilde im Hörer zu erzeugen“!!%. 

Weitere Differenzierung betreiben substituierte Einteilungs- 
prinzipien — „Dinglichkeit“ und „Undinglichkeit“ der Gestal- 
tung oder die verschiedenen „Ordnungen“ von „Geformtheit 
und Bewegung“, die hier nicht rekapituliert werden müssen. 
Sollte aber die Unterscheidung zwischen „Realsinnlichkeit“ und 
„Phantasiesinnlichkeit“ wirklich die Erkenntnis vom ästheti- 
schen Aufbau des Theaterkunstwerks intensivieren und nicht 
bloß formalistische Ansprüche befriedigen, dann wäre sie nicht 
allein am Wort, sondern gleichermaßen an allen anderen Ele- 
menten des Theaters durchzuführen, wobei überdies das wech- 
selseitige Modifikationsverhältnis von wirklicher und imaginativ 
vermeinter Bedeutung analysiert werden müßte. 

Im zweiten, „Synthese der Theaterkunst“ überschriebenen 
Teil seiner Untersuchung definiert Bofinger „Pantomime“, 
„Melopantomime“, „Drama“, „Melodrama“, „Musikdrama/ 
Oper“ als „theatralische Gattungen“, die jeweils zwei oder 
mehrere der unterschiedenen Elemente „Szene“, „Mimik“, 
„Sprache“, „Gesang“ und „Instrumentalmusik“ enthalten!®. 
Tragödie, Komödie ect. werden demgegenüber als „theatralische 
Typen“ bezeichnet. 

Des weiteren wendet Bofinger sich dem Verhältnis von 
Drama und Theater zu, das ihm als Verhältnis von „Gehalt und 
Form in ihrer besonderen Anwendung auf die Theaterkunst“ 


113 Alfred Bofinger: Ästhetische Beiträge zur Psychologie der theatralischen 
Darstellungsmittel S.2: „Es sind bei Volkelt 6 Prinzipien, die, auf die 
Erscheinungen der Kunst angewendet, eine klare und wesensgesetzlich- 
genetische Einteilung möglich machen. Mein Plan ist nun, diese von 
Volkelt aufgestellten Einteilungsprinzipien speziell auf die Theaterkunst 
anzuwenden.“ 

114 Bofinger: Ästhetische Beiträge S. 3 ff. und S. 24. 

115 Bofinger: Ästhetische Beiträge S. 61 ff. 
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erscheint. „Dramatisch“ soll „ästhetische Gebilde von betont 
innerem Gehalt“, „theatralisch“ hingegen „ästhetische Gebilde 
von betont äußerer Form“ bezeichnen. „Theatralik ohne Drama- 
tik ist reine Situation; Dramatik ohne Theatralik ist reiner See- 
lenvorgang“. Es geht also nicht eigentlich um das Verhältnis 
zweier Darbietungsformen, sondern um jenes zwischen zwei 
möglichen Stilhaltungen einer künstlerischen Welt!"®. 

In freier Paraphrase dessen, was Bofinger zu meinen scheint, 
ließe sich zusammenfassen: das Theater ist als Gegenstand eines 
psychischen Gesamteindrucks zu verstehen, an dem Auge, Ohr 
und Phantasie gleichermaßen Anteil haben. Entsprechend muß 
ein „theatralischer Materialstil“, Bofingers Begriff für einen 
„synthetischen Faktor“, der „befähigt ist, die verschiedenen 
theatralischen Künste in organischen Einklang zu bringen“"7, 
diese als Pendants zu den Wahrnehmungskünsten (den nach ihrer 
Wahrnehmungsart unterschiedenen Kunstgattungen) gegenein- 
ander abstimmen. Im übrigen scheint die Untersuchung Bofingers 
nur so lange beachtenswert, als man sie aus dem Zusammenhang 
der psychologisch orientierten Ästhetik etwa Volkelts, Müller- 
Freienfels’ oder Lipps zu begreifen sucht. 


63 Dem „Wechselverhältnis zwischen Drama und Theater“ 
hat Theodor Franz Gottschalk seine 1952 vorgelegte Disserta- 
tion über „Die theatralische Struktur des Dramas“ gewidmet. 
Ausgangspunkt dieser Untersuchung ist die Annahme einer dop- 
pelten „Gegebenheit“ des Dramas — der „Gegebenheit Text“ im 
Bereich der Literatur und der „Gegebenheit Aufführung“ im 
„Darstellungsbereich des Theaters“!!8, Ihr erklärtes Ziel, aus dem 
Verhältnis der beiden „Gegebenheitsweisen“ des Dramas dessen 
theatralische Struktur zu entwickeln, erreicht sie auf Wegen, die 
ihr vor allem der polnische Philosoph Roman Ingarden in seinem, 
seit 1932 in deutscher Sprache vorliegenden, Buch „Das litera- 
rische Kunstwerk“ vorgezeichnet hat, ohne freilich dessen analy- 
tische Schärfe auch nur annähernd zu erreichen. 

Mit Ingarden unterscheidet Gottschalk am Drama Haupt- 
und Nebentext, wobei dem „Unbestimmtheitsschema“ des 
Haupttextes das „Bestimmtheitsschema“ des Nebentextes ent- 
spricht. Sofern sich der Haupttext in vielerlei Hinsicht ohne die 


116 Bofinger: Ästhetische Beiträge S. 78 und S. 76. 
117 Bofinger: Ästhetische Beiträge S. 60. 
118 "Theodor Franz Gottschalk: Die theatralische Struktur des Dramas S. 4 ff. 
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Anweisungen des Nebentextes nicht adäquat verstehen läßt, 
kann „die Vollständigkeit des Dramentextes, seine Bestimmtheit 
nach allen (notwendigen) Seiten hin, nur mit Hilfe außerlitera- 
rischer Phänomene erreicht werden “119, 

In der Aufführung ist der gesprochene Text mit dem Haupt- 
text identisch. Folglich „müßte dessen Unbestimmtheitsschema 
auch mit einem Unbestimmtheitsschema der Aufführung iden- 
tisch“ sein, dem selbst ein „Bestimmtheitssystem des Theatrali- 
schen“ zugehört, das seinerseits mit dem „Bestimmtheitssystem 
des Nebentextes“ identisch ist. 

So kann Gottschalk zu dem Ergebnis kommen, daß der 
Haupttext des Dramas „als abhängig von der Aufführung an- 
gesehen werden“ muß, „da seine Struktur nur sinnvoll in Hin- 
sicht auf eine Aufführung“ ist. Seine „literarische Gegebenheits- 
weise“ bildet eine „direkte und eine indirekte vortheatralische 
Fixierung der Aufführung aus“: der Haupttext darf als „Manu- 
skript des Sprachlichen“, der Nebentext als „eine Vorprägung 
theatralischer Phänomene“ gelten. Indes ist zwar die „sachliche 
Aussage des Theatralischen“, jedoch keineswegs ihre „künstle- 
rische Ausgestaltung“ der „Gegebenheitsweise Text“ des Dramas 
immanent. Die Aufgabe des Theatralischen kann mithin als eine 
„auftragsgebundene Produktion der dem Theatralischen mög- 
lichen dramatischen Aussagen“ definiert werden!?®. 

Als theatralische Struktur des Dramas versteht Gottschalk 
das Angewiesensein des Unbestimmtheitsschemas in der text- 
lichen Gegebenheit des Dramas auf das Bestimmtheitsschema 
seiner Gegebenheit Aufführung. Diese Struktur reguliert das 
„symbiotische Zusammenwirken von Literatur und Bühne“, wo- 
bei die „vom Dramentext ausgebildete Struktur dem Theatra- 
lischen Anlaß zu eigenschöpferischer Gestaltung“ gibt, insofern 
sich sämtliche Unbestimmtheitsstellen als „Leerstellen für das 
Eindringen theatralischer Kunst“ erweisen'*!, 


$4 Eine „Untersuchung der ontologischen Struktur von 
Theater“ erklärt dann Heinrich Schneider zur Aufgabe seiner 


119 Gottschalk: Die theatralische Struktur S. 8 ff. — Es ist darauf hinzuwei- 
sen, daß Gottschalk zwar allermeist Termini Ingardens verwendet, ihnen 
aber häufig eine andere Bedeutung gibt. So etwa will Gottschalk als 
„Unbestimmtheitsstellen“ allein solche Phänomene verstehen, die einer 
Ergänzung hinsichtlich des Textverständnisses notwendig bedürfen. 

120 Gottschalk: Die theatralische Struktur S. 82 ft. 

1231 Hierzu Gottschalk: Die theatralische Struktur S. 133 ff. 
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Dissertation „Das dramatische Spiel. Versuch einer Grund- 
legung“ (München 1955). Zwar würde es zu weit führen, dem 
weitschweifigen Gedankengang dieser existenzphilosophisch 
ambitionierten Arbeit Schritt für Schritt nachzufolgen. Wohin 
Schneiders theoretischer Versuch zielt, soll aber dennoch zusam- 
menfassend skizziert werden, zumal er ganz offensichtlich einem 
kritischen Unbehagen an theaterwissenschaftlihen Denk- und 
Methodenkonventionen seinen Ansatz verdankt. Schneiders Ein- 
stellung zur Theaterwissenschaft scheint symptomatisch für die 
vieler jüngerer Fachstudenten seiner Generation. Das Mißtrauen 
gegenüber verhärteter Schultradition und einem unkritisch-posi- 
tivistischen Problembewußtsein entlädt sich in ein spekulatives 
Theoretisieren, das sich erkenntniskritisch und methodologisch 
noch nicht adäquat zu bewältigen vermag. So etwa sucht auch 
Schneider „nach einer Philosophie,... deren zugehöriges Be- 
griffsfeld der ontelogischen Struktur des dramatischen Spiels 
formaliter soweit als möglich entgegenkommt, so daß eine Dar- 
legung dieser Struktur im Rahmen jenes Begriffsfeldes nicht 
übermäßig große Denkschwierigkeiten bietet“!??. Gleichwohl 
kommt der Dissertation Schneiders insofern eine gewisse Bedeu- 
tung zu, als sie das Begriffsfeld systematischer Theaterwissen- 
schaft erschließen hilft und damit, auch wenn ihr eine spürbare 
akademische Rezeption versagt blieb, zur Neuorientierung der 
Disziplin beiträgt. 

„Dramatisches Spiel“ steht bei Schneider als Begriff für 
Theater, da die Berechtigung der „traditionellen Antithesen von 
‚Dichterischem‘ und ‚Szenischem‘, ‚Dramatischem‘ und ‚Thea- 
tralischem‘... doch auch erst geprüft werden soll.“ — „Drama- 
tisches Spiel“ also kann zweierlei sein: „künstlerische Gestaltung 
eines profanen Spielgebarens“ zum einen und zum anderen „Pro- 
fanation des kultischen Dromenons“; im Rückbezug auf jeweils 
Spiel oder Kult enthüllt sich sein eigentliches Wesen. Sein „Wirk- 
lichkeitskern“ indes ist der dramatische Text, zu dem die Exi- 
stenz des Schauspielers als zu einem Koexistenten in Beziehung 
tritt. Aus solcher „Begegnung“ ergibt sich die „Rollengestalt“, 
aus der „Begegnung“ des Schauspielers mit dieser sodann die 
„Bühnengestalt“!2, 

Nun zeigt sich aber die „Begegnung“ durchfurcht von Anti- 
nomien zwischen Schauspieler und Rollengestalt, insofern der 


122 Heinrich Schneider: Das dramatische Spiel S. 15 f. 
123 Schneider: Das dramatische Spiel S. ı5 und S. 144 ff. 
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Schauspieler nicht zugleich seinem „Eigen-Sinn“ und dem der 
Rollengestalt treu bleiben kann, die Rollengestalt aber — nach 
Schneiders Formel!?* — eine „Funktion“ von Schauspieler und 
Rollentext darstellt. Schneider sieht in diesen Antinomien „eine 
besondere Ausprägung der Urspannung allen menschlichen Da- 
seins“, die vom Schauspieler „dargelebt“ wird, wobei Treue 
gegen den personalen Eigen-Sinn eine schauspielerische „Darle- 
bung von Ausdruckscharakter“ und Treue gegen den Eigen-Sinn 
der Rollengestalt „Handlungscharakter“ fordert. Da es ferner 
„im Erleben des Schauspielers einerseits unmittelbares Innesein 
der Rollengestalt und andererseits mittelbare Vorstellung ihrer 
Darlebung“ gibt, muß überdies an der schauspielerischen „Dar- 
lebung“ der „unmittelbare leibliche Ausdruck“ von der „mittel- 
baren körperlichen Gestaltung“ unterschieden werden!®. 

Den existenzphilosophischen Begriff der „Begegnung“ wen- 
det Schneider schließlich auch auf das Verhältnis von Bühne und 
Zuschauer an. Nicht kann der Zuschauer als das Subjekt und die 
Bühnengestalt als das Objekt des ästhetischen Bezuges gelten, 
vielmehr handelt es sich „um die echte ‚Begegnung‘ zweier Part- 
ner, um ein wechselseitiges Greifen und Ergriffenwerden, und 
beide Partner stehen außerhalb der Sphäre von Erkenntnis und 
Tat“. Ein individueller Zuschauer erlebt eben nicht die Bühnen- 
gestalt, „die der Schauspieler darlebt“, sondern eine ihm jeweils 
eigene, von seinem existentiellen Eigen-Sinn mit abhängige 
Gestalt!?®. 

In einem „Wirklichkeit“ überschriebenen Kapitel setzt 
Schneider sich dann mit den „Theorien“ Nicolai Hartmanns und 
Roman Ingardens auseinander. Dem kritischen Referat sowohl 
als auch den daraus entwickelten Darlegungen des Verfassers 
selbst geht es dabei um das „Realitätsproblem“ des Theater- 
kunstwerks, um dessen „Seinsweise“ sowie um die „ontologische 
Struktur“ der „Wirklichkeitselemente“ (unterschieden werden: 
Wort, Bild, Bühnengestalt, gestische und mimische Außerungen, 
Bewegung in der Zeit, Musik) und zwar „a)nach einem rein- 
seinsmäßigen, b) nach einem künstlerisch-rangmäßigen Verhält- 


124 Schneider: Das dramatische Spiel S. 165 ff. konstruiert für die „Rollen- 
gestalt“, die „als ‚Auffassung‘ der jeweiligen Rolle durch den jeweiligen 
Schauspieler eine Funktion von beiden“ ist, die folgende Formel: R = f 
(S/T), d.h. Rollengestalt = Funktion (Schauspieler/Rollen-Text). 

125 Schneider: Das dramatische Spiel S. 168 ff. und S. 196 ff. 

126 Schneider: Das dramatische Spiel S. 214 ff. 
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nis“127, Wir greifen hier zwei Problempunkte heraus, an denen 
Schneider seine Argumente hier gegen Hartmann und dort gegen 
Ingarden zu einer eigenen Theorie zu verfestigen versucht. 

An Nicolai Hartmanns Ausführungen über die Seinsverfas- 
sung des Theaterkunstwerks scheint Schneider die Kategorie 
des „Rein-Mittelbaren“ und „Existentiell-Uneigentlichen“ in- 
adäquat. Die Bühnengestalt sei weder „real“ noch „rein-sinnliche 
Erscheinung“, jedoch in gewisser Weise abhängig von „existen- 
tiell-eigentlichen Erlebnissen des Schauspielers in der Sphäre des 
realen Lebens“. Auch könne es nicht so sein, „daß der Schau- 
spieler irgendwas tut, worauf des Zuschauers Geist einen ‚geisti- 
gen Hintergrund‘ in die schauspielerische sinnlich-wahrnehmbare 
Agitation hineinprojiziert“!2®, 

Meint Schneider, daß der „Hintergrund“ des Theaterkunst- 
werks im Sinne der Schichtenlehre Nicolai Hartmanns nicht nur 
von der Dichtung und von den subjektiv vermeinenden Ver- 
stehensleistungen des Zuschauers seinsabhängig sei, sondern 
auch von seinsautonomen Erlebnissen des Schauspielers (Schnei- 
der spricht von „Innerungen“) konstituiert werde, so muß füg- 
lich nach der Konsequenz solcher Feststellungen hinsichtlich der 
Seinsverfassung des Theaters weitergefragt werden. Ohne Zwei- 
fel hat der Schauspieler nicht nur als sozusagen reproduzierendes 
Instrument, sondern mit einer wirklich schöpferischen Leistung 
Anteil am Theaterkunstwerk, nur fundiert diese Leistung allein 
das Theaterkunstwerk ebensowenig wie Drama oder Verstehens- 
leistungen des Zuschauers. Ist es nicht vielmehr so, daß Theater 
als „Werk“ im Spannungsfeld zweier gegengerichteter intentio- 
naler Bewußtseinsakte, des Schauspielers nämlich und des Zu- 
schauers, konstituiert wird? Erst im folgenden Abschnitt kann ge- 
zeigt werden, wie die schauspielerische Leistung nur zu einem 
Teil „seinsautonom“ besteht, wobei dieser „Teil“ am Ereignis 
Theater nicht oder genauer: intentional partizipiert, zum ande- 
ren aber auf die vermeinenden Akte des Zuschauers angewiesen 
bleibt. 

Auch die Theorie Roman Ingardens, die Schneider für „nichts 
anderes als eine differenziertere Formulierung des Hartmann- 
schen Grundgedankens“ hält, „erreicht in Wirklichkeit nicht das 
dramatische Spiel, so wie es der ästhetische ‚Gegenstand‘ des Er- 


127 Schneider: Das dramatische Spiel S. 258 ff. 
128 Nicolai Hartmann: Das Problem des geistigen Seins. Dazu Schneider: 
Das dramatische Spiel S. 263 ff. 
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lebnisses eines Theaterbesuchers ist“!2%, Zwar klassifizieren Hart- 
mann und Ingarden zu Recht „die dramatischen Bühnengestalten 
und ihre Darlebungen“ als weder „real“ noch „seinsautonom- 
ideal“, indes repräsentieren sie auch keinen „rein intentionalen 
Gegenstand“. Vielmehr müsse die Seinsverfassung des Theater- 
kunstwerks als eine „reelle“ definiert werden. Schauspielerische 
„Darlebungen“ existieren weder „an sich“ noch bloß „für mich“; 
sie bedeuten sowohl ein „Zeichen von etwas“ als auch ein „Zei- 
chen für etwas“. Dramatische Wirklichkeit „ist ihrem Sein nach 
in-über dem Sein des Schauspielers und seinen realen Gebarun- 
gen“, und die „reelle Seinsweise von Bühnengestalten und ihren 
‚Handlungen‘ (entspricht) der ursprünglichen ‚Anwesenheit‘ der 
Wirklichkeit im menschlichen Dasein“!?°. Schneider spricht dem- 
gemäß von einer „Ontologie der dramatischen Anwesenheit“, 
von der Anwesenheit nämlich — wie vereinfachend angefügt 
werden darf — einer Wirklichkeit einer gegenüber der empiri- 
schen „anderen“ Welt. 
Schließen wir mit dem Zitat einer Textstelle, die als Defini- 
tion der Theorie Schneiders angesehen werden kann: 
„Man kann also die volle ontologische Struktur des dra- 
matischen Spiels als ein Schichtengefüge darstellen, dessen 
Kern die dargelebte Anwesenheit der Bühnengestalten und 
ihrer Situation in der Zweieinigkeit von leibhafter Gebär- 
dung und Rede bildet, während Szene und Requisit, 
Kostüm und Musik von dieser reellen Kernschicht aus als 
periphere Strukturglieder erscheinen, welche ‚an sich‘ real 
oder intentional sind “!#. 
Trifft dieses Paradox auf Schneiders „Ontologie der dramati- 
schen Anwesenheit“ zu, daß die „reelle Seinsweise“ alle Quali- 
fikationen eines Realen an sich trägt außer der einen, real zu 
sein? Die Auseinandersetzung mit den Ergebnissen der Disser- 
tation mag den folgenden Kapiteln vorbehalten bleiben. 


129 Roman Ingarden: Das literarische Kunstwerk. Dazu Schneider: Das 
dramatische Spiel S. 296 ft. 

130 Schneider: Das dramatische Spiel S. 300 ff. 

131 Schneider: Das dramatische Spiel S. 345. 
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STRUKTUR UND AUFBAU DES 
THEATERKUNSTWERKS 


Kapitel 8 
Zum Problem der Theater-Terminologie 


Die methodologischen und geschichtlichen Probleme musika- 
lischer Terminologie, wie sie H. H. Eggebrecht dargelegt hat!??, 
lassen sich prinzipiell auf die Theaterterminologie übertragen. 
Ein denkenswerter Unterschied sollte jedoch darin gesehen wer- 
den, daß die theaterhistorische Forschung es mit Theater über- 
haupt nur in der Form von Begriffen zu tun hat. Streng genom- 
men verweist ihre Terminologie nicht auf objektiv gegebene 
Sachen und Sachverhalte, sondern auf Begriffe von den Sachen 
und Sachverhalten, obschon wir die Sachen meinen, wenn wir 
von den Begriffen sprechen und mit ihnen theoretisch operieren. 

Dennoch entstammen die meisten Fachausdrücke theater- 
wissenschaftlichen Sprechens dem Bereich der Theaterwirklich- 
keit, wo sie deren objektiv gegebene Sachen und Sachverhalte 
bezeichnen. So entsteht der Eindruck, als entsprächen der bei 
Theorie und Praxis einheitlichen Terminologie die nämlichen 
Sachen und Sachbegriffe. Wirklich aber wäre präzis zu unter- 
scheiden, wo die Termini Begriffs- und wo sie Gegenstandsworte, 
wo sie Wort- und wo sie Gegenstandsbegriffe sind. 

Solche Unterscheidungen freilich müssen Aufgabe spezieller 
terminologischer Untersuchungen sein, die aber für den Sach- 


132 Hans Heinrich Eggebrecht: Studien zur musikalischen Terminologie. In: 
Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften und Literatur, Geistes- 
und sozialwissenschaftliche Klasse, Jahrgang 1955, Nr. ıo. Wiesbaden 


1953. 
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bereich Theater noch fehlen. So hat ferner auch keine der bedeu- 
tungs- und bezeichnungsgeschichtlichen Fragen, die an die Thea- 
terterminologie zu richten wären, bislang eine annähernd befrie- 
digende Antwort gefunden. Die Gefahr läßt sich folglich kaum 
abwenden, daß theaterwissenschaftliche Terminologie immer 
wieder ihre von lebendigen Erfahrungen gespeiste Begrifflichkeit 
auf die Vergangenheit projiziert und so dann Geschichte auch 
denkt. 

Aber nicht allein der geschichtlichen Perspektive ihrer Ter- 
mini scheint die Theaterwissenschaft sich nicht hinlänglich be- 
wußt zu sein. Die meisten dieser Termini lassen sich eigentlich 
nur als „Realworte“ verstehen, als Titel oder Schlagworte für 
einen gemeinten, grob umrissenen Sachverhalt. Sie sind mit der- 
art vielen Bedeutungsvarianten besetzt, die selbst wieder mit 
Werturteilen oder -vorurteilen und gesellschaftlichen Implikaten 
verfilzt sind, daß der präzise Bezug von Sache und Bezeichnung 
und schlimmer noch von Sachbegriff und Begriffswort häufig 
nicht mehr eindeutig erfaßt werden kann. 

Hinzu kommt, daß eine theatertheoretische Fachsprache sich 
eigentlich nie konkret herausgebildet hat. Ihre Funktionen hat 
der „Theaterjargon“ inne, „eine Art ‚Handwerkssprache‘, die 
den Ausübenden der Theaterkunst zur Verständigung dient“!?%, 
Wie aber sollen die recht kompliziert gelagerten theatertheo- 
retischen Sachverhalte der Struktur und des Aufbaus von 
Theaterkunstwerken angesprochen und bezeichnet werden? 

Zum einen wäre also dringend ein Wörterbuch der Theater- 
terminologie zu fordern, das die Worte aufschließt und die in 
ihnen lebende und wirkende geschichtliche Perspektive erhellt. 
Zum anderen bleiben, solange ein solches Wörterbuch fehlt, Un- 
tersuchungen zur Theorie der Theaterwissenschaft, die stets auch 
Begriffstheorie zu sein hat, auf die Einführung solcher Begriffs- 
worte angewiesen, die den von einem Realwort gemeinten Sach- 
verhalt differenzieren und in dieser Funktion vorerst als bloße 
„Nennungen“ aufgefaßt werden sollten. Sie geben den differen- 
zierten Aspekten einer Sache eindeutige „Namen“, um von ihnen 
überhaupt differenziert sprechen zu können. 


133 Ursula Rohr: Der Theaterjargon. = Schriften der Gesellschaft für Theater- 
geschichte Bd. 56. Berlin 1952, S. 9. 


Kapitel 9 
Erste Unterscheidungen und Bestimmungen 


Theoretisch differenzierende Analyse von Struktur und Auf- 
bau des Theaterkunstwerkes findet sich einer terminologischen 
Problemlage ausgeliefert, die zumal darin besteht, daß viele der 
Realworte, die für einen Sachbereich stehen, zugleich sehr spe- 
zielle Gegenständlichkeiten und Sachverhalte innerhalb dieses 
umfassenden Bereiches meinen. Welch mannigfaltige Bedeutun- 
gen beschließt etwa der Terminus „Theater“ in sich? Der Wort- 
begriff für das Kunst- und Sozialphänomen als Ganzes bezeich- 
net auch Spielort und Spielstätte, mitunter gar das, was gemein- 
hin „Bühne“ heißt, ein andermal wieder den Zuschauerraum 
und, sofern man zu sagen pflegt: der Schauspieler spielt Theater, 
auch das ästhetische „Objekt“ des Theaterkünstlers’’*. 


$ ı Was besagt diese schlichte Aussage: der Schauspieler spielt 
Theater? Zunächst doch wohl recht deutlich: der Schauspieler ist 
nicht das Theater! Obgleich offenbar der Schauspieler zum Thea- 
ter gehört, besteht dieses von ihm abgelöst als etwas, das er spielt, 
also spielend hervorbringt oder mit hervorbringt. Hier zuerst 
stoßen wir auf eine zweigliedrige Schichtung: der Schauspieler 
tut etwas, er „verrichtet“ ganz bestimmte Tätigkeiten, wie wir 
fortan sagen werden, wenn er Theater spielt, und er tut dies ganz 
als er selbst. Zugleich aber bewirken diese Verrichtungen etwas 
anderes, von dem vorerst nur gesagt werden kann, daß es nicht 
mehr der Schauspieler oder mit seinem empirischen Dasein fest 
verbunden ist!?. 


132 Das Begriffswort „Bühne“ steht seinerseits a) für den technisch qualifi- 
zierten Spielbereich und bezeichnet b) all das, was in diesem Bereich ge- 
schieht und wirklich da ist. Nachfolgend findet „Bühne“ zumeist als Syno- 
nym für die „Schicht der realen Bedeutung“ Verwendung. 

135 Vgl. auch Eugen Fink: Spiel als Weltsymbol. Stuttgart 1960, S.76: „Wo 
immer der Spieler in eine ‚Rolle‘ schlüpft und sich darin selbst verlarvt, 
wird die Spielhandlung zweidimensional: ist zugleich Handlung des Spie- 
lenden und Handlung des Menschen in der Spielwelt.“ 
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Der Schauspieler also spielt und ist nicht das Theater; denn 
eben sein Spielen hebt die zeitlichen und räumlichen Dimensionen 
seines empirischen Daseins auf. Und ebenso wie der Spieler ist 
auch all das, was durch ihn ins Spiel gezogen wird, nicht das 
Spiel, sondern bleibt ihm transzendent. Anders gefaßt: Man 
sagt auch, der Schauspieler spiele eine Rolle, spiele beispielsweise 
den Hamlet. Sofern er spielt, kann er also Hamlet nicht sein. 
Hier „ist“ der Schauspieler, der Hamlet spielt, und dort „ist“ 
Hamlet, wie er vom Schauspieler gespielt wird. Dieser ist wirk- 
lich anwesend und gehört in die Realität des empirischen Daseins. 
Hamlet hingegen scheint nur anwesend zu sein, existiert aber in 
einer eigenen Schicht jenseits der Wirklichkeit des Schauspielers, 
deren Seinsform noch zu bestimmen ist. Nicht in diese Schicht 
gehört ferner alles, was der Schauspieler in sein Spiel hineinzieht. 
Das Bühnenbild etwa ist wirklich bemalte Leinwand, wenn- 
schon es in Hamlets Schicht ein Zimmer zu sein scheint. Es läßt 
sich sagen, der Schauspieler, der Hamlet spielt, repräsentiere 
Hamlet, seine Verrichtungen repräsentierten Hamlets Handlun- 
gen, das Bühnenbild repräsentiere Hamlets Welt. 


1.1 Die zweigliedrige Schichtung des Theaterkunstwerks ist 
im übrigen auch von der Theaterästhetik festgestellt und begrün- 
det worden. So kam Nicolai Hartmann zu dem Ergebnis, daß 
wir „im Ganzen gesehen... in der szenischen Darstellung die- 
selbe Schichtung (haben), die in aller Dichtkunst und in allen 
darstellenden Künsten überhaupt das Grundgesetz bildet“ !?®. Der 
Realitätsbereich „Bühne“, der Schauspieler also und seine Ver- 
richtungen, der gestaltete Bühnenraum, aber auch die konkrete 
Zeitspanne des Spiels existieren an sich und bilden den „Vorder- 
grund“, der Realitätsbereich „Theater“, all das also, was gespielt 
wird, Hamlet, seine Welt und seine Zeit, existieren für uns und 
konstituieren den „Hintergrund“ des Theaterkunstwerks. Inso- 
fern kann Hartmann auch das Theaterkunstwerk unter das Ge- 
setz des „objektivierten Geistes“ stellen!?”. 

Alles künstlerische Schaffen ist „Objektivation“ eines an sich 
nicht oder doch nicht so Seienden. Das Kunstwerk als ein Stück 
objektivierten Geistes setzt zum ersten einen lebenden Geist vor- 
aus, der es erschafft, löst sich zum zweiten von diesem personalen 
Geist ab und bindet sich unablöslich an ein sinnliches Realgebilde, 


136 Nicolai Hartmann: Ästhetik S. 113. 
137 Nicolai Hartmann: Das Problem des geistigen Seins pass. 
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bleibt aber zum dritten in dieser Ablösung dauernd auf einen 
lebendigen Geist angewiesen, für den es da ist oder doch so da ist, 
der es „versteht“!38, 

Der Schauspieler nun löst zwar auch die Gestalt, die er dar- 
stellt, von sich ab; insofern bedeuten seine Verrichtungen ohne 
Zweifel eine Objektivation. Diese aber muß unselbständig blei- 
ben, solange sie keinem dauerhaften Material identisch ein- 
prägt werden kann?®®. So bleibt sie, obgleich gegenüber dem per- 
sonalen Geist des Schauspielers und durch ihn objektiviert, doch 
von ihm seinsabhängig. Der Schauspieler spaltet sich in die 
Objektivation einer gespielten Gestalt und in deren „Funda- 
ment“. Er kommt, wie Stepun es formuliert hat, in seinem 
„Werk“ zugleich als schaffendes Subjekt und sozusagen als „ge- 
schaffenes Objekt“ vor; er bleibt dauernd in seinem „Werk“ 
anwesend und mit diesem durch eine bestimmte Verhaltensweise 
verbunden. 

Insofern nun aber die objektivierte Gestalt nicht an sich, son- 
dern für uns existiert, setzt sie einen anderen personalen Geist 
voraus, der sie „versteht“. Das Publikum sieht und hört im 
Theater, was an sich nicht da ist (und als An-sich-Daseiendes 
auch nicht vorgetäuscht wird). Es verlegt jedoch diese nur ver- 
meinte Gestalt auf den wirklichen Schauspieler zurück und bleibt 
darin ebenfalls mit dem nur „Erscheinenden“ verbunden. 


$ 2 Die Unterscheidung allein zwischen einer an-sich-seien- 
den und einer für-uns-seienden, zwischen einer realen und einer 
erscheinenden Schicht des Theaterkunstwerks wird jedoch dessen 
Aufbau noch nicht gerecht. Wir sind auch bereits auf einige 
Momente gestoßen, die keiner der bezeichneten Schichten an- 
gehören können. Ein Schauspieler, der den Hamlet zu spielen sich 
anschickt, ist jener nicht mehr, der er war, bevor er diese Aufgabe 
übernahm. Die bloße Intention, den Hamlet zu spielen, und zwar 
so zu spielen, zerspaltet die empirische Existenz des Schauspie- 
lers. Den abgespalteten und insofern objektivierten Teil, als er 
in den Proben angelegt und ausgearbeitet wurde, wollen wir als 
„Rollenträger“ bezeichnen. In ihm ist sowohl etwas vom Schau- 
spieler selbst als auch die „Rolle“, die er spielen will, oder doch 
etwas von ihr anwesend; er stellt ein erstes Ergebnis des schau- 


138 Nicolai Hartmann: Ästhetik S. 82 ff. 
130 Auch Tonband und Film haben an dieser Sachlage nichts geändert. Vgl. 
aber unsere Anmerkung 48. 
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spielerischen Schaffensprozesses dar, ein gleichsam objektiviertes 
Kunstprodukt — hergestellt, durchgeformt, gesetzt! 

Der Rollenträger kann jedoch weder mit dem Schauspieler 
noch mit Hamlet identisch sein. In ihm findet sich vielmehr die 
Intention des Schauspielers hinsichtlich seines Spiels konkreti- 
siert. Und wenn der Schauspieler vor einem Publikum „seine 
Rolle spielt“, wie der Vorgang im Sprachgebrauch genannt wird, 
dann spielt er in Wahrheit nicht die Rolle, sondern den Rollen- 
träger. Genauer: der Schauspieler repräsentiert seinem Publikum 
eine objektivierte Gestalt und tut das auf eine bestimmte Weise, 
die als Spiel erkannt werden kann; er spielt also nicht eigentlich 
den Rollenträger, sondern mit dem Rollenträger. Vergleichbares 
läßt sich — in entsprechender Übertragung — vom Bühnenraum 
sowie auch von der Bühnenzeit sagen. 

Der Rollenträger existiert als ein vom Schauspieler gesetztes 
Gebilde. Er hat in schöpferischen Bewußtseinsakten des Schau- 
spielers, die wir als „Intentionsakte“ kennzeichnen wollen, und 
mittelbar auch in Bewußtseinsakten des Urhebers der literari- 
schen Rolle seinen Ursprung, ferner in Gebilden, die diesen Be- 
wußtseinsakten transzendent, gleichwohl von ihnen seinsabhän- 
gig sind!. Der Rollenträger kann den „intentionalen Gegen- 
ständlichkeiten“ zugerechnet werden, wie sie Roman Ingarden 
definiert hat!*. 

Dieses eigenartige Gebilde, das in dieser Untersuchung der 
„Rollenträger“ heißen soll, behauptet eine dritte Schicht des 
Theaterkunstwerks, die — vereinfacht formuliert — zwischen 
der Schicht der realen Personen und Gegenstände und der Schicht 
ihres vermeinten So-seins lokalisiert werden muß. Somit lassen 
sich vorab drei Schichten unterscheiden, die das Theaterkunst- 
werk aufbauen!*: 


a) die Schicht der realen Bedeutung; 
b) die Schicht der intendierten Bedeutung; 
c) die Schicht der vermeinten Bedeutung. 


Später wird sich herausstellen, daß diese sozusagen strukturelle 
Schichtung des Theaterkunstwerks von einer sozusagen quali- 


140 Dazu Roman Ingarden: Von den Funktionen der Sprache im Theater- 
schauspiel. In: Das literarische Kunstwerk. 

141 Roman Ingarden: Das literarische Kunstwerk S. 121 fl. 

1422 Dazu Steinbeck: Jürgen Fehlings „Tannhäuser“ von 1933. Rekonstruk- 
tion seiner Inszenierung an der Staatsoper Berlin. In: Kleine Schriften 
der Gesellschaft für Theatergeschichte, 22, Berlin 1967. 
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tativen Schichtung durchwirkt ist, die insbesondere den Aufbau 
der erscheinenden oder vermeinten Gestalt betrifft. Vorerst aber 
bleibt die von uns sogenannte „Schicht der vermeinten Bedeu- 
tung“ noch deutlicher zu kennzeichnen. 


$ 3 Es wurde gesagt, das Spiel des Schauspielers finde allemal 
für einen Zuschauer statt. Es fällt damit in die spieltheoretische 
Kategorie der „darstellenden Spiele“ oder der „Spiele vor Zu- 
schauern“, von denen es jedoch in der Literatur ziemlich ein- 
hellig heißt, daß sich der jeweilige Zuschauer dabei nicht „im 
Spiel“ befinde!*. Eben das kann vom Spiel des Schauspielers 
nicht gesagt werden. Diesem Spiel nämlich wohnt eine sehr genau 
qualifizierte Wirkungsabsicht inne, es ist tendenziell auf den 
Zuschauer gerichtet, und diese Tendenz oder Gerichtetheit muß 
das Spiel zerstören, sobald der Zuschauer nicht oder nicht mehr 
„ım Spiel“ ist. In dieses Spiel, dessen Zeit- und Raumgrenzen 
den Theaterabend und das Theaterhaus mit Bühne und Zu- 
schauerraum, mit Schauspielern und Publikum umschließen, sind 
freilich andere Spiele mit eigenen Grenzen und Regeln einge- 
lagert. Sofern das Kunstereignis „Theater“ mit Recht ein Spiel 
genannt zu werden verdient, wird weitere Untersuchung seine 
Struktur als eine Dependenzstruktur eingelagerter Spiele oder 
Spielebenen erhellen; denn sowohl das, was auf der Bühne, als 
auch das, was im Zuschauerraum geschieht, hat deutlich Spiel- 
charakter. Vielleicht ließe sich sagen: der Schauspieler spielt 
Theater; das Publikum, für das gespielt wird, spielt selbst mit 
diesem Spiel, wobei sein Mit-dem-Spiel-spielen wiederum zum 
Spiel des Schauspielers gehört, sofern es zu bestimmten Zügen 
seines Spiels ein spielhaftes Pendant bildet. 

Vorläufig freilich kann vom Publikum, für das der Schau- 
spieler spielt, nur gesagt werden: es schaut und hört dem zu, 
was auf der Bühne getan oder gesagt wird; es empfängt eine 
endliche Reihe optischer und akustischer Informationen. Diese 
werden zwar als vom wirklichen Schauspieler und von der 
wirklichen Bühne herstammend wahrgenommen, zugleich aber 
auch als Äußerungen einer Gestalt erlebt, die nicht der Schau- 
spieler ist, sondern von ihm repräsentiert wird. Man könnte also 
behaupten, daß diese vermeinte Gestalt mit den physischen 
Erlebnissen des Publikums identisch sei. 

Die optischen und akustischen Informationen bilden jedoch 


113 Vgl. die spieltheoretischen Untersuchungen im Literaturverzeichnis. 
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keinen reellen Bestandteil der Erlebnisse des Publikums, sondern 
werden als solche nur vermeint. Wirklich erlebt werden genau 
genommen nur bestimmte Empfindungsdaten, denen die Infor- 
mationen transzendent sind. Aus Empfindungsdaten und nicht 
aus den objektiven Informationen konstituiert aber der indi- 
viduelle Zuschauer erlebnismäßig jene „Ansichten“, in denen die 
Bühnenfigur für ihn „ist“. Überdies gehören den subjektiven 
Empfindungsdaten (Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten) nicht 
nur Informationen zu, die objektiv die Bühne geliefert hat, 
sondern auch solche, die der alltäglichen Wirklichkeit des 
Einzelnen entstammen und dort sehr verschiedenartigen Mani- 
pulationen unterliegen können. 

Seine „Ansichten“ von der vermeinten Bühnengestalt verlegt 
das Publikum dann aber auf den wirklichen Schauspieler und 
seine wirklichen Verrichtungen zurück, wobei das Erlebnis die 
Wahrnehmung verblendet!**. Dieser eigentümliche Vorgang, den 
die Theatertheorie als Illusion diskutiert, läßt den wirklichen 
Schauspieler für die von ihm intentional entworfene Bühnen- 
gestalt transparent werden. In vereinfachender Formulierung 
könnte man auch sagen: das Publikum findet sich in das Spiel 
und akzeptiert freiwillig dessen Regeln und Grenzen. Der indivi- 
duelle Zuschauer spaltet dazu von sich den Partner des Spiels 
ab, der intentional vermeint, was der Schauspieler intentional 
entwirft. Auch die empirische Existenz des Zuschauers zerspaltet 
also eine ganz bestimmte Intention. 

Die im Rollenträger intentional entworfene und vom indivi- 
duellen Zuschauer als solche vermeinte Bühnengestalt sind nicht 
identisch, jedoch streng aufeinander bezogen. Die Schicht der 
vermeinten Bedeutung entspringt zwei heteronomen Bewußt- 
seinsakten, in denen ihr So-sein gründet. Sie ist weder mit den 
Verrichtungen der Bühne noch mit den psychischen Erlebnissen 
des Publikums gleichzusetzen, sondern muß als ein Gebilde 
besonderer Eigenart und Seinsweise aufgefaßt werden, von dem 
vorläufig nur gesagt werden kann, daß es ohne den schöpferischen 
Schauspieler, der es intentional entworfen, und ohne den indivi- 
duellen Zuschauer, der es intentional so vermeint hat, nicht 
existieren kann. In dieser Schicht der vermeinten Bedeutung 
fassen wir das Kunstereignis Theater! 


144 Und zwar derart, daß nicht der Zuschauer mit dem darstellerischen 
Spiel „spielt“, sondern recht besehen von diesem „gespielt“ wird und so 
zum Teilhaber am Ereignis Theater gemacht wird. 


Kapitel ro 
Zeit und Zeitperspektiven des Theaterkunstwerks 


Als Vorgang vom Charakter der Ereignisse, in einer besonde- 
ren Situation am individuellen Zuschauer vollzogen, bietet das 
Kunstphänomen Theater mit seinen Zeitverhältnissen der Struk- 
turanalyse ihr vielleicht schwierigstes Problem. Was hiervon 
nachfolgend dargelegt werden kann, will nicht mehr sein als 
einführende Problemexposition zu nachsetzender Untersuchung 
in eigenem Zusammenhang. Gelänge es, das theoretische Ver- 
ständnis für die konstitutiven Zeitschichten des Theaterkunst- 
werks, für ihre qualitativen Bestimmungen und wechselseitigen 
Modifikationsverhältnisse nur um weniges zu schärfen, wäre der 
Zweck dieses Kapitels vollauf erreicht. Unberücksichtigt bleibt 
dabei das Verhältnis der literarischen Rolle und des literarischen 
Spieltextes zur Zeit!®. 


$ı Fundiert in der „Aufführung“, die als ein reales Vor- 
kommnis eindeutig in der konkreten, intersubjektiven und sub- 
jektiven Zeit eingelagert, besetzt das Theaterkunstwerk unver- 
rückbar eine bestimmte Zeitstelle. Als ein ereignishafter Vorgang 
besteht es in der aktuellen Zeit und vergeht mit ihr. Sein 
ästhetischer Gehalt läßt sich keiner zeitbeständigen Materie ein- 
formen und die Qualität des „für heute“ gehört implizite in 
seine ästhetische Struktur. 


1.1 Nicht ohne weiteres können diese bisher gegebenen Be- 
stimmungen nun auch für die vom Schauspieler intentional 
entworfene und vom Zuschauer intentional so vermeinte Bühnen- 
gestalt gelten. Dargestellt, „ist“ diese auch in dargestellter Zeit. 
Während die schauspielerischen Verrichtungen eine objektive 


145 Das Verhältnis des dramatischen Kunstwerks zur Zeit ist verschiedent- 
lich eingehend analysiert worden. Wir verzichten auf bibliographische 
Hinweise, verweisen für unseren Zusammenhang aber auf Ingarden: Das 
literarische Kunstwerk, S. 247 ft. 
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Zeitspanne ausfüllen, haben die in diesen Verrichtungen reprä- 
sentierten Ereignisse und Geschehnisse an der Zeit, in der wir 
leben, keinen reellen Teil, sondern bilden einen Erlebnisinhalt 
der subjektiven Zeit sowohl des Schauspielers als auch des 
Zuschauers. Jedes Spiel schafft sich selbst seine Zeit. Hört das 
Spiel auf, fällt die gespielte Zeit in die Dimensionen der wirk- 
lichen Zeit zurück, aus denen es aufgestiegen war und die sie 
während des Spiels überformt hatte. Allein Anfang und Ende 
des Spiels haben eine Stelle in der wirklichen Zeit, oder genauer: 
nur jene Zeitmomente, die den Momenten, in denen das Spiel 
anhebt oder endigt, vorausgehen oder nachfolgen. 

Die Zeit, in der gespielt wird, bildet einen Erlebnisinhalt 
auch der intersubjektiven Zeit des Publikums und die gespielte 
Zeit einen solchen der subjektiven Zeit des individuellen Zu- 
schauers. Einfacher formuliert: das Zeitbewußtsein des Publi- 
kums orientiert sich an der Zeit, in der gespielt wird, und weiter- 
hin das Zeitbewußtsein des einzelnen Zuschauers an der gespiel- 
ten oder dargestellten Zeit. 

Von der Zeit des Spiels oder Darstellungszeit wäre also 
zunächst die gespielte oder dargestellte Zeit (Spielzeit) zu son- 
dern, die beide aus der wirklichen Zeit sich herausheben. Die Dar- 
stellungszeit orientiert sich an Tätigkeiten (der Schauspieler), die 
dargestellte Zeit an Erlebnissen; jene steht in Relation zur Hand- 
lung, diese in Relation zum Darstellerischen; und ihrer Dauer 
nach erweist jene sich als invariabel, diese als variabel. Welche 
Konsequenzen dies für die Dauer der Rezeptionszeitphasen hat, 
kann erst unter 1.3 gezeigt werden. 


1.2 Alle Teile oder Zeitmomente des Theaterkunstwerks sind 
jedoch im Rollenträger (oder in der Inszenierung), der als ein 
objektiviertes Gebilde und als gleichsam „fertiges“ Werk gelten 
darf, bereits enthalten, und zwar gleichzeitig in jedem Moment 
seiner Existenz. Streng genommen kann also das Theaterkunst- 
werk, wenngleich es in der konkreten Zeit entfaltet wird, nicht 
als ein zeitlicher Gegenstand angesprochen werden. Zwar besitzt 
der Rollenträger (oder die Inszenierung) eine Ordnung der Auf- 
einanderfolge seiner Teile, doch verwandelt diese sich in eine 
zeitanaloge Aufeinanderfolge erst dann, wenn die Verrichtungen 
der Schauspieler sie in der „Aufführung“ entfalten. Diese „quasi- 
zeitliche“ Struktur des Rollenträgers!* ist es auch, die seine 


146 Ingarden: Zur Ontologie der Kunst $. 43. 
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wiederholte Entfaltung in verschiedenen „Aufführungen“ mög- 
lich werden läßt, wobei er jeweils als der gleiche erlebt wird. 

Zur Darstellungszeit und zur dargestellten Zeit tritt als ein 
weiteres Zeitspezifikum des Theaterkunstwerks die „geplante 
Zeit“ des Rollenträgers. Diese entfalten die schauspielerischen 
Verrichtungen innerhalb der „Aufführung“ und weiter innerhalb 
der Darstellungszeit. Aber ebenso wie die Verrichtungen der 
Schauspieler die Handlungen oder Tätigkeiten der dargestellten 
Gestalt nicht sind, sondern sie nur repräsentieren, kann auch 
deren Zeit mit der dargestellten Zeit nicht identisch, sondern 
von ihr nur repräsentiert sein. Dargestellt werden schließlich 
auch nicht die einzelnen Zeitphasen selbst, sondern das, was sie 
an Tätigkeiten, Erlebnissen, Ereignissen, kurz an Geschehens- 
verhalten ausfüllt und derart ihre gegenüber der wirklichen Zeit 
eigentümliche Färbung bewirkt. 


1.3 Freilich kann es nun nicht so sein, daß die wirkliche 
Zeit, in der die Schauspieler und Zuschauer leben, in der sie 
schauspielen und zuschauen, sich schlicht in die dargestellte Zeit 
verwandelt, derart etwa, daß die Geschehensverhalte, welche die 
wirkliche Zeit ausfüllen, aus dem Zeitbewußtsein von Schau- 
spielern und Zuschauern absänken und durch die dargestellten 
Geschehensverhalte „ersetzt“ würden. Der wirklichen Zeit eignet 
vielmehr ein „ontischer Vorzug“ vor der dargestellten Zeit!”; 
diese bildet mit ihrer spezifischen Struktur stets nur einen, 
wennschon den dominanten Erlebnisinhalt der wirklichen Zeit 
und muß als deren modifiziertes (und modifizierendes) Analogon 
begriffen werden. Das beweist auch die andauernde Aktualität 
der wirklichen Zeit, in die Vergangenheit, Gegenwart und Zu- 
kunft der dargestellten Zeit sozusagen „eingelagert“ sind. Auf 
der Bühne bzw. im Theater herrscht stets Gegenwart. 

Während der „Aufführung“ kommt es allerdings zu einer 
Wechselwirkung zwischen der im Rollenträger geplanten und der 
in den Verrichtungen entfalteten Zeit einerseits und der wirk- 
lichen Zeit des Zuschauers, wie er sie ohne Perzeption des 
Bühnengeschehens erleben würde, andererseits!#, und die hier- 
aus resultierenden Zeitmodifikationen prägen qualitativ sowohl 
die jeweilige Phase der vom Zuschauer erlebten Zeit als auch 
die jeweils wahrgenommene Phase der dargestellten Zeit. 


147 Ingarden: Das literarische Kunstwerk S. 248 f. 
148 Ingarden: Zur Ontologie der Kunst S. 47. 
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Nicht die Geschehensverhalte des Spiels, wie sie die dar- 
gestellte Zeit oder Spielzeit ausfüllen, bilden also den Erlebnis- 
inhalt der wirklichen Zeit des Publikums, sondern die Phasen 
der Spielzeit selbst. Dabei freilich werden diese in eigentümlicher 
Weise „gefärbt“, und die „Ursachen“ der Färbung sind auf die 
dargestellten Geschehensverhalte relativ!*. 

Für die Rezeptionszeit ergeben sich mithin zwei Kategorien 
ihrer Phasendauer. Insofern Tätigkeiten eine mehr oder weniger 
invariable Zeitspanne ausfüllen, muß der an Tätigkeiten orien- 
tierten Darstellungszeit auch ein qualitativ anders bestimmter 
Rezeptionszeittypus entsprechen als der an Erlebnissen orien- 
tierten Spielzeit, deren Dauer von den Erlebnisinhalten ebenso 
wie von den individuellen Erlebnissubjekten abhängig ist. 

Wenn hier Darstellungszeit und dargestellte Zeit (Spielzeit) 
sowie die ihnen analogen Rezeptionszeittypen als Ereignis- und 
Erlebniszeit unterschieden werden, ist damit nichts über die 
Phasen der dargestellten Zeit selbst gesagt, deren Dauer auch 
davon abhängt, ob die Bühnengestalt jeweils mehr handelnd 
oder mehr reflektierend sich verhält!5. Wo dieser Sachverhalt 
in Frage steht, werden wir besser von Aktions- und Passionszeit 
sprechen. Vorläufig mag der Hinweis genügen, daß alle Phasen 
der Erlebniszeit, und zwar sowohl auf der Bühne als auch im 
Zuschauerraum, in einem Modifikationsverhältnis zu allen Pha- 
sen der Aktions- und Passionszeit stehen. 


1.4 Die hier grob umrissenen Zeitgeschichten des Theater- 
kunstwerks haben gemeinsam, daß sie sämtlich innerhalb der 
konkreten, intersubjektiven „Theaterzeit“, in der Zeitspanne 
zwischen Beginn und Ende des „Theaterabends“ also, entfaltet 
werden. In ihrer Erstreckung sind sie jeweils begrenzt durch 
Zeitmomente, die den Momenten, mit denen sie anfangen oder 
endigen, vorausgehen oder nachfolgen, und die qualitativ anders 
bestimmt sind als sie selbst. Da diese „begrenzenden“ Zeit- 
momente aber nicht außerhalb des Gefüges aller dem Theater- 
kunstwerk zugehörigen Zeitschichten liegen!’!, sondern jeweils 


149 Vgl]. hierzu auf S. 92 f. über Informationen, Empfindungsdaten und „An- 
sichten“. 

150 Der Wechsel von Aktion und Reflexion ist namentlich für die Zeit- 
gestaltung in der Oper konstitutiv. 

151 Mit Ausnahme der die „Theaterzeit“ begrenzenden Momente, die hin- 
sichtlich des Theaterkunstwerks eben dadurch qualifiziert sind, daß sie 
ihm noch nicht oder nicht mehr zugehören. 
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einer von ihnen angehören, darf für dieses Gefüge eine verbind- 
liche Dependenzstruktur vermutet werden, die auch das Modifi- 
kationsverhältnis der Zeitphasen verschiedener Schichten regelt. 


1.5 Die Zeitschichten sind überdies in der quasi-zeitlichen 
Struktur des Rollenträgers (oder der Inszenierung) angelegt, dies 
freilich ungeachtet der jeweiligen konkreten Erfüllung ihrer 
Phasen, sofern diese nämlich nicht allein von den sozusagen 
objektiven Gegebenheiten des Rollenträgers (oder der Inszenie- 
rung) abhängt. 

Daß die Spielzeit im Rollenträger (oder der Inszenierung) 
„geplant“ sein soll, darin nun scheint ein Widerspruch zu stecken. 
Ein echtes Spiel kann schließlich in Ablauf, Erstreckung und 
Dauer nicht vorausgeplant werden, ereignet sich vielmehr spon- 
tan. Am Theaterkunstwerk ereignet sich denn auch allein das 
Erscheinen der Bühnengestalt in oder über den Verrichtungen 
der Schauspieler und für das Publikum. Der Schauspieler spielt 
mit dem Rollenträger, so hatten wir gesagt, er präsentiert dem 
Publikum eine quasi objektivierte Gestalt auf eine Weise, die 
Spielcharakter besitzt. Zwar ist der Schauspieler auf diese Prä- 
sentation vorbereitet — mit seiner Begabung und Ausbildung 
sowie in strenger Probenarbeit. Die Präsentation selbst jedoch 
geschieht spontan, in ihr verkehrt der Schauspieler mit sich selbst, 
in ihr wird der geprobte „Plan“ zum Ereignis. Die im Spiel er- 
scheinende und vom Zuschauer so vermeinte Bühnengestalt ist 
dem „Plan“ und seiner Entfaltung in den Verrichtungen trans- 
zendent! 


$2 Als ein zeitlicher Vorgang vom Charakter der Ereignisse 
kann das Theaterkunstwerk vollauf es selbst nur im Erfahren- 
werden sein. Erfahren aber wird es von einem Publikum und 
im Verfolg seiner zeitlichen Erstreckung, der Entfaltung des 
Kontinuums seiner Phasen innerhalb der Theaterzeit. Nachdem 
sozusagen in einem Querschnitt die konstitutiven Zeitschichten 
des Theaterkunstwerks unterschieden worden sind, muß nun im 
Längsschnitt ihr gemeinsames Entfaltungsschema herausgearbei- 
tet werden. 

Sieht man zunächst von der inhaltlichen Qualifizierung des 
Ereignisverlaufes von Theater ab, so kann grundsätzlich gesagt 
werden, daß er mit einem Zeitmoment beginnt, dem ein noch 
nicht „theatralisches“ Moment vorangeht, und mit einem Zeit- 
moment endigt, dem ein nicht mehr „theatralisches“ Moment 
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nachfolgt. Diese „nicht-theatralischen“ Zeitmomente lokalisieren 
den Ereignisablauf Theater in der konkreten Zeit des täglichen 
Lebens. 

Dem ersten Zeitmoment (t?) folgt alsdann ein zweites (tb), 
das prinzipiell dadurch näher bestimmt ist, daß ihm ein „thea- 
tralisches“ Moment und zwar dieses Moment t? vorausging und 
ein weiteres „theatralisches“ Moment und zwar dieses Moment t° 
nachfolgen wird. In gleicher Weise verhält es sich mit allen Zeit- 
momenten, die den Ereignisablauf Theater konstituieren. Jedoch 
ist jedes einzelne Zeitmoment nicht allein dadurch genau 
bestimmt, daß ihm andere Momente vorausgehen und nachfolgen, 
die seine Stelle in der Zeit unverrückbar fixieren, sondern mehr 
noch durch die Beschaffenheit der Geschehensverhalte, die es 


konkret ausfüllen. 


2.1 In der „Schicht der realen Bedeutung“ des Theaterkunst- 
werks sind die Zeitmomente und Momentfolgen primär durch 
das bestimmt, was objektiv in ihnen geschieht: durch Auftritte, 
Gänge, Gesten und Mienenspiel der Schauspieler etwa, durch 
deren Verrichtungen also, ferner durch Sprachlaut und Gefüge 
der Reden als auch durch andere akustische Elemente wie musi- 
kalische Untermalung oder Geräuschhintergrund, durch Licht- 
veränderungen, Umbauten der Bühnendekoration bei offenem 
Vorhang.u.a. 

Als Verrichtungen wirklicher Menschen beanspruchen all diese 
Geschehensverhalte eine objektive Zeitspanne, die sich mit der 
Uhr messen läßt. Dennoch können die Momente dieser „Ver- 
richtungszeit“ nicht mit den ihnen analogen Momenten der Uhr- 
zeit gleichgesetzt werden. Tritt beispielsweise ein Schauspieler 
von der Bühne ab und kehrt erst nach soundsoviel Minuten 
zurück, so wird die subjektive Verrichtungszeit dieses Schau- 
spielers von Intervallen unterbrochen, die durch bestimmte 
außertheatralische Geschehensverhalte ausgefüllt sind. Für sich 
besehen aber bildet die intersubjektive Verrichtungszeit (aller 
Schauspieler) ein „fließendes“ Kontinuum, das von der Uhrzeit 
als ein eigenes Gebilde unterschieden werden muß. 


2.2 In der „Schicht der intendierten Bedeutung“ werden die 
Zeitmomente und Momentfolgen durch jene Geschehensverhalte 
bestimmt, die von den wirklichen Verrichtungen repräsentiert 
oder intentional entworfen werden. Ihre spezielle Farbe erhalten 
die Momente hier von der Beschaffenheit des intendierten Ereig- 
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nisablaufes, von der Intensität und Fülle der dargestellten Hand- 
lungen und Geschehnisse, von der psychischen Disposition der 
dargestellten Gestalt, die sich mehr aktiv oder mehr reflexiv 
verhalten und so die „Dauer“ der in Analogie zur Uhrzeit und 
zur Verrichtungszeit gleichbemessenen Zeitmomente und Mo- 
mentfolgen erheblich modifizieren kann. Die Zeit „dehnt“ sich 
nach Maßgabe ihrer Fülle! 

Überdies modifiziert in dieser Schicht auch die Art und Weise 
der Darstellung selbst das Entfaltungsschema des Ereignisab- 
laufes von Theater, und zwar die artistische Qualität des Dar- 
stellens als auch die Dramaturgie des Darzustellenden. Ob bei- 
spielsweise ein bestimmtes Geschehnis in voller Anschaulichkeit 
auf der Bühne gezeigt oder ob von ihm nur berichtet wird, 
sodann seine Bedeutung für die Fortentwicklung der Handlung 
und die Art seiner Vorbereitung, ferner seine inhaltliche Spezi- 
fizierung und seine Plazierung in Vergangenheit, Gegenwart und 
Zukunft der dargestellten Zeit, all das färbt in besonderer Weise 
diejenigen Zeitmomente, die es jeweils ausfüllt?52. 


2.3 In der „Schicht der vermeinten Bedeutung“ schließlich sind 
die Zeitmomente und Momentfolgen vor allem bestimmt durch 
die vermeinte Bedeutung aller in ihnen entfalteten Geschehens- 
verhalte, die ihrerseits abhängig ist von den Bewußtseinsakten 
jenes Erlebnissubjektes, das sie so vermeint. Kein Bewußtseinsakt 
eines individuellen Zuschauers kann aber dem Bewußtseinsakt 
eines anderen individuellen Zuschauers identisch sein und folglich 
auch nicht die von jenem so vermeinte der von diesem so ver- 
meinten Bühnengestalt. Zumal Dauer und inhaltliche Modifi- 
kation der vermeinten Zeit unterscheiden diese einmal von der 
ihr gegenüber „objektiven“ Gegebenheit der dargestellten Zeit 
und zum anderen von der von einem zweiten Zuschauer graduell 
anders vermeinten Zeit. Was also die Momente und Moment- 
folgen des Entfaltungsschemas der vermeinten Zeit speziell prägt, 
sind nicht allein die Informationen der Bühne oder genauer: 
die von ihnen geprägten Qualitäten der subjektiven Wahrneh- 
mungs- und Erlebnisdaten, sondern ebenso jene Qualitäten, die 
nicht von den Informationen herstammen. 

Diese „subjektiven“ Qualitäten werden den Wahrnehmungs- 


152 Das Entfaltungsschema der dargestellten Zeit wird maßgeblich mit- 
bestimmt von der Zeitstruktur des dramatischen Spieltextes, deren Unter- 
suchung hier ausgeklammert bleiben mußte. Vgl. aber Anmerkung 145 
sowie $ 4 des Kapitels ıı. 
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und Erlebnisdaten, in denen der Zuschauer die Informationen 
der Bühne wahrnimmt und erlebt und aus denen er erlebnismäßig 
seine „Ansichten“ vom Bühnengeschehen fügt, u.a. von seiner 
Vorbildung, seinem Vorauswissen, dem Grad seiner Anteilnahme 
und seines Verstehens, in Sonderheit seines Werte-Verstehens, 
ferner von Gefallen oder Mißfallen sowie der Intensität des 
ästhetischen Genießens!°? verliehen. Nicht die Bühne allein ist 
auch für jene Gefühle der Sympathie oder Antipathie oder deren 
speziellere Ausdrucksformen verantwortlich, mit denen der Zu- 
schauer den dargestellten Bühnengestalten begegnet. Wenigstens 
hingewiesen soll darauf werden, daß andererseits diese Quali- 
täten der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten, wie sie die Zeit- 
momente und Momentfolgen der vermeinten Zeit prägen, auch 
auf die Momente und Momentfolgen der dargestellten Zeit 
abfärben. So vermag bekanntlich das Echo, das sie im Publikum 
hervorruft, auf die Darstellung selbst zurückzuwirken. 

Eine weitere Modifikation seiner Momente und Moment- 
folgen erfährt das Entfaltungsschema der vermeinten Zeit von 
einem ihm analogen Vorgang, der als fortschreitende Kumula- 
tion der Bühneninformationen beschrieben werden kann. Die 
Beschaffenheit der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten, in denen 
eine ganz bestimmte Information jeweils rezipiert wird, hängt 
nicht nur von der Beschaffenheit dieser Information, sondern 
auch von ihrer Plazierung in der dargestellten Zeit ab. Alle 
Zeitmomente der dargestellten Zeit, die dem Moment, in dem 
die Bühne die bestimmte Information liefert, vorausgegangen 
sind, färben auf dieses Moment ab und prägen derart auch das 
„Gesicht“ der Information. Gleichfalls färben alle Zeitmomente 
der vermeinten Zeit, die dem Moment, in dem die bestimmte 
Information vom Publikum rezipiert wird, vorausgegangen sind, 
auf dieses Moment ab und prägen derart auch die Beschaffenheit 
der Wahrnehmungs- und Empfindungsdaten. Zugleich aber färbt 
das so modifizierte Moment der dargestellten Zeit auf das so 
modifizierte Moment der vermeinten Zeit ab und ebenso wird die 
so geprägte Information in entsprechend geprägten Wahrneh- 
mungs- und Frlebnisdaten rezipiert. In ganz ähnlicher Weise 
verhält es sich mit jenen Zeitmomenten und Momentfolgen, die 
dem jeweils „aktuellen“ Moment sowohl der dargestellten als 
auch der vermeinten Zeit nachfolgen. 


153 Vgl. Moritz Geiger: Beiträge zur Phänomenologie des ästhetischen Ge- 
nusses, sowie im Kap. 18, $ 3. 
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Für den erlebenden und verstehenden Zuschauer freilich 
verblendet die vermeinte Zeit die dargestellte Zeit, die ihrerseits 
als mit der Verrichtungszeit identisch vermeint wird. Die hete- 
ronomen Zeitschichten des Theaterkunstwerks erlebt der Zu- 
schauer als ein ganzheitliches Zeitkontinuum, das die entspre- 
chende Spanne der wirklichen Zeit überformt. Zumal eben die 
Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten keine Gegenstände der 
Wahrnehmung und des Erlebens sind (das sind vielmehr die 
Informationen), sondern in deren Vollzug sich konstituieren. Das 
Entfaltungsschema dieses ganzheitlichen Zeitkontinuums besitzt 
die eingangs skizzierte Struktur, eine Struktur der vom indivi- 
duellen Zuschauer konkret erfüllten Zeitmomente, welche die 
Wahrnehmung des objektiv auf der Bühne Vorhandenen und die 
Konkretisation seiner intendierten und so vermeinten Bedeutung 
ineinander reichen läßt. 


2.4 Was der individuelle Zuschauer als ein ganzheitliches 
Zeitkontinuum erlebt, erweist sich der Analyse allerdings als eine 
diskontinuierliche Abfolge verschieden qualifizierter Zeitphasen, 
deren jeweiliger Alternationsrhythmus zumeist allein vom Erleb- 
nissubjekt abhängt. So wechseln etwa die Phasen der vermeinten 
Zeit mit solchen ab, die von bewußter oder halbbewußter Refle- 
xion des Zuschauers auf die Darstellung und mitunter auch auf 
die eigenen Bewußtseinsakte intentionaler Konkretisation be- 
stimmt sind. Solche Reflexion läßt den Zuschauer zuweilen gar 
der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten inne werden, von denen 
Wahrnehmung und Erlebnis absehen. Wahrgenommen wird 
jetzt, was wirklich ist; der Blick dringt in die Schicht der realen 
Bedeutung vor, ohne sich freilich vom Einfluß der intendierten 
und so vermeinten Bedeutung ganz frei machen zu können. 
Kaum läßt sich also sagen, seine Reflexion versetze den Zuschauer 
in die wirkliche Zeit zurück. Vielmehr reflektiert er ja auf sich 
selbst, sofern er sich eine „Illusion“ bewußt macht, in der er 
sich weiter befindet. 

Indes kann solche „Unterbrechung“ der vermeinten Zeit 
durch Phasen der Reflexion auch von der Bühne intendiert sein. 
Die dargestellte Zeit zerbricht oder wird zerbrochen; vonein- 
ander unabhängige Geschehensverhalte erfüllen voneinander 
unabhängige und doch aufeinander bezogene Zeitmomente und 
Momentfolgen. Neben oder hinter dem Schauspieler, der 
spielt und spielend die intendierte Bühnengestalt repräsentiert, 
erscheint der Spielende als solcher, der zuvor für den Zuschauer 
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durch die von ihm so vermeinte Bühnengestalt verdeckt war. 
Es kann jedoch kein Zweifel sein, daß dieser „Spielende“ nicht 
mit dem wirklich spielenden Schauspieler identisch ist, sondern 
ebenfalls von ihm gespielt wird. 

Die Analyse des dem Theaterkunstwerk eigentümlichen 
Sachverhaltes der „gebrochenen Illusion“ und deren Zeitper- 
spektiven kompliziert der Umstand, daß die Phasen der Refle- 
xion mit den Phasen der vermeinten Zeit zumeist nicht in greif- 
baren „Abständen“ alternieren, sondern scheinbar ineinander- 
reichen und sich überformen. Durchaus kann ein Zuschauer sich 
zugleich „in der Illusion“ und reflektierend neben ihr befinden. 
Genau genommen alternieren natürlich die Phasen, doch 
„scheint“ es nicht allein dem betreffenden Zuschauer so, als fielen 
sie zusammen. 

Die Zeitmomente und Momentfolgen der Reflexions-Zeit- 
phasen unterliegen selbstverständlich ebenfalls jener Modifika- 
tionsstruktur, wie sie für die zuvor skizzierten Zeitschichten 
und Zeittypen des Theaterkunstwerks herausgearbeitet worden 
ist. 


$ 3 Eingehendere Analyse in eigenem Zusammenhang hätte 
deutlich zu machen, wie das Entfaltungsschema des Ereignis- 
ablaufes von Theater innerhalb der theoretisch isolierten Zeit- 
schichten jeweils einer speziellen Modifikation seiner Momente 
und Momentfolgen durch diese selbst unterliegt. Wenn eine 
vereinfachende Definition vorerst erlaubt ist, wollen wir hier 
von einer „Modifikation in horizontaler Richtung“ sprechen. Sie 
behauptet einen gewissen Vorrang vor der „Modifikation in 
vertikaler Richtung“, durch welche das Verhältnis der Zeit- 
schichten untereinander näher bestimmt ist. Ferner müßte diffe- 
renziert unterschieden werden zwischen Qualitäten allein für 
den Schauspieler, allein für den Zuschauer oder aber für beide. 


3.1 Für das Verhältnis der Zeitschichten des Theaterkunst- 
werks untereinander war bereits eine verbindliche Dependenz- 
struktur vermutet worden, die auch die „Modifikation in ver- 
tikaler Richtung“ regelt. Und wirklich kann festgestellt werden, 
daß jede der hier sogenannten Zeitschichten eine qualitative 
Spezifikation einer anderen Schicht darstellt, in welcher jeweils 
jene Zeitmomente plaziert sind, die den Momenten, mit denen 
eine bestimmte Zeitphase der erstgenannten Schicht anhebt oder 
endigt, vorausgehen oder nachfolgen. Alle Phasen jeder einzelnen 
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der theoretisch isolierten Zeitgeschichten und weiter auch diese 
selbst sind nur auf Grund der „begrenzenden“ Momente als 
individuelle Zeitgestalten zu verstehen. 


3.2 Jede Zeitschicht des Theaterkunstwerks bildet mit allen 
Phasen, Momentfolgen und Momenten sowie deren Modifika- 
tionsverhältnissen einen „Inhalt“ der jeweils „unter“ ihr liegen- 
den Zeitschicht. So etwa füllt die „Theaterzeit“ mit allen Phasen 
kontinuierlich die Phasen der wirklichen Zeit aus, die sie über- 
formt. In ähnlicher Weise bilden die „Verrichtungszeit“ auf der 
Bühne und die „Rezeptionszeit“ im Zuschauerraum „Inhalte“ 
der Theaterzeit. 

Hier freilich wäre zu ergänzen, daß von der Verrichtungszeit, 
in der die gesamte Aufführung von allen an ihr aktiv Beteiligten 
entfaltet wird, ein Verrichtungszeit-Typus sich unterscheidet, der 
von Entwurf und Repräsentation der Bühnengestalt durch den 
Schauspieler bestimmt ist. Außerdem bliebe zu bedenken, welche 
Konsequenzen das Eintreten der Pausen für die Struktur der 
Verrichtungszeit hat. So kann vorerst nur gesagt werden, daß 
die Verrichtungszeit einen „Inhalt“ bestimmter Phasen der Thea- 
terzeit bildet. 

Theaterzeit, Verrichtungs- und Rezeptions-Zeit können 
gemeinsam als Typen der konkreten Zeit bezeichnet werden, 
insofern reale Geschehensverhalte ihre Phasen, Momentfolgen 
und Momente ausfüllen. Demgegenüber mögen die dargestellte 
und die so vermeinte Zeit als Typen „erscheinender Zeit“ gelten, 
deren Phasen, Momentfolgen und Momente keineswegs durch 
reale Geschehensverhalte ausgefüllt sind, sondern durch Quali- 
täten, die den realen Geschehensverhalten von bestimmten Inten- 
tionsakten der Schauspieler und der Zuschauer jeweils verliehen 
werden. 


3.3 Die Dependenzstruktur der Zeitschichten des Theater- 
kunstwerks stellt sich mithin so dar, daß eine jede Schicht jener 
anderen eingelagert ist und mit den ihren deren Phasen über- 
formt, deren qualitative Spezifikation sie darstellt. Für den 
individuellen Zuschauer erscheint die „Zeit der Bühnengestalten“ 
auf Grund der von ihm so vermeinten dargestellten Zeit; diese 
überformt die Phasen der Rezeptions- wie der Verrichtungszeit, 
die ihrerseits bestimmte Phasen der Theaterzeit ausfüllen. 

Freilich kann der besondere Umstand eintreten, daß die 
Entfaltung der Zeit in einer bestimmten Schicht einige Phasen 
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der sie „tragenden“ Zeit nicht ausfüllt, also sozusagen über- 
springt. Man denke beispielsweise an einen Schauspieler, der in 
diesem Moment auf der Bühne leibhaftig nicht anwesend ist, von 
dem bzw. von der Bühnengestalt, die er repräsentiert, jedoch 
gesprochen wird. Erinnert sei ferner an den Sachverhalt der 
„gebrochenen Illusion“, der die Momente und Momentfolgen 
der vermeinten Zeit zugleich von den entsprechenden Momenten 
der dargestellten und der Verrichtungszeit abhängig sein läßt. 

Prinzipiell aber darf dennoch festgehalten werden, daß die 
Momente und Momentfolgen einer Zeitschicht immer nur auf 
die Momente der „nächstfolgenden“ Schicht abfärben können 
wie diese nur auf jene. Überspringt die Entfaltung der Zeit in 
einer Schicht einige Phasen der sie tragenden Zeit, dann wandelt 
sich in diesen Phasen die gesamte Zeitstruktur des Theaterkunst- 
werks. 


$4 Abschließend bleiben einige qualitative Bestimmungen 
der „Zeit der Bühnengestalten“ zu erwägen, die als von den 
Urhebern des Theaterkunstwerks entworfene, entfaltete und 
geformte sowie von den Zuschauern jeweils konkretisierte Zeit 
verstanden wurde. 

Vermittels seiner Verrichtungen während der Aufführung 
entfaltet der Schauspieler die quasi-zeitliche Struktur des Rollen- 
trägers (oder der Inszenierung) zur zeitlichen Struktur der 
Bühnengestalt. Die Phasen der dargestellten und so vermeinten 
Zeit überformen dabei die Phasen der Verrichtungs- und der 
Rezeptionszeit wie diese die Phasen der 'Theaterzeit. Insofern 
wird die Zeit der dargestellten und so vermeinten Bühnengestal- 
ten näher bestimmt von: 


4.1 den Geschehnissen, Ereignissen, Aktionen, den Erlebnis- 
sen und Empfindungen ect., welche die Phasen, Momentfolgen 
und Momente der dargestellten Zeit ausfüllen. 

Die Ordnung der dargestellten Zeit wird dabei, worauf 
hinzuweisen bleibt, von der Zeitstruktur des dramatischen Spiel- 
textes mitbestimmt, deren nähere Erörterung von vornherein 
aus unserem Zusammenhang ausgeklammert wurde. 


4.2 Jedes so erfüllte Zeitmoment färbt auf jenes ab, in dem 
der Schauspieler die Geschehensverhalte repräsentiert, und umge- 
kehrt färbt das so konstituierte Zeitquale der Verrichtungszeit 
auf das Moment der dargestellten Zeit zurück, das sich in ihr 
entwickelt. 
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In dieser Hinsicht hängt die Zeit der Bühnengestalten auch 
von der Begabung, dem Charaktertyp und der Erfahrung des 
Schauspielers ab. Ferner ist seine seelische und körperliche Ver- 
fassung am Tage der Aufführung von einiger Bedeutung, ebenso 
seine private Sympathie oder Antipathie für oder gegen die 
Rolle und schließlich die Frage, wie häufig er die Rollengestalt 
in dieser oder in einer anderen Inszenierung schon dargestellt 
hat. Überdies nehmen spieltechnische Probleme und prinzipielle 
Stilfragen ganz erheblich auf die Entfaltung der Zeit der Büh- 
nengestalten Einfluß. 


4.3 Jedes so erfüllte Zeitmoment färbt aber auch auf jenes 
ab, in dem es vom Publikum rezipiert wird, und umgekehrt färbt 
das so konstituierte Zeitquale der Rezeptionszeit auf das Moment 
der vermeinten Zeit zurück, das sich in ihr entwickelt. 

Darin nun hängt die Zeit der Bühnengestalten vom geistigen, 
psychischen und gesellschaftlichen Typus des individuellen Zu- 
schauers ab, von dessen — manipulierbaren — Erwartung und 
Vorauswissen, von seiner Vorliebe für Stücke, Autoren, Schau- 
spieler, Regisseure, Bühnenbildner, aber auch für Inhalte, 
dramaturgische Formen, Gattungen, Ideologien und Gesinnun- 
gen. 


4.4 Jedes Moment der dargestellten und vom Zuschauer so 
vermeinten Zeit der Bühnengestalten wird von einer Mannig- 
faltigkeit an Zeitfärbungen qualifiziert. Keine Aufführung einer 
Inszenierung kann insofern einer anderen identisch sein, auch 
wenn sie in absoluter Geschehensgleichheit vor demselben Pu- 
blikum wiederholt würde. Allein die Wiederholung bewirkt 
schon eine Fülle neuer Zeitfärbungen, kraft derer auch die Büh- 
nengestalt neu qualifiziert erscheint. 


Kapitel ıı1 
Aufbau und Realitätsgefüge 


Auf die außerordentlich komplizierte Struktur des Theater- 
kunstwerks ist verschiedentlich hingewiesen worden, ohne daß 
bislang in systematischer Analyse der weitverzweigten Frage- 
stellung die notwendige Grundlegung des ästhetischen und phä- 
nomenologischen Problemstandes erarbeitet worden wäre. Die 
folgenden Überlegungen wollen und können diesem Mangel nicht 
abhelfen. Zwar zielen sie auf vorläufige Einblicke in Aufbau und 
Verfassung des Kunst-„gegenstandes“ Theater, bleiben aber auch 
darin dem methodologischen und erkenntniskritischen Zusam- 
menhang verpflichtet, in dem es primär um einführende Entfal- 
tung der Problemzusammenhänge gehen muß. 


$ ı Zuvor schon hatte festgestellt werden können, daß drei 
„Schichten“, die sich voneinander vor allem in ihrem Realitäts- 
charakter unterscheiden, das Theaterkunstwerk aufbauen: eine 
Schicht der realen, eine Schicht der intendierten und eine Schicht 
der vermeinten Bedeutung, wie sie den Elementen oder Faktoren 
des Theaterkunstwerks jeweils verliehen wird. So „ist“ beispiels- 
weise der Schauspieler die reale Person, verleiht sich aber „spie- 
lend“ die Bedeutung einer anderen, fiktiven Person und wird 
vom Zuschauer schließlich als diese vermeint. 

Freilich verleihen, worauf an dieser Stelle nur hingewiesen 
werden kann, nicht allein die Intentionsakte der Schauspieler 
oder der Zuschauer den Elementen oder Faktoren des Theater- 
kunstwerks ihre innerhalb der einzelnen Schichten jeweils andere 
Bedeutung, sondern diese ist auf eine bestimmte Weise bereits 
im Stück, das der Aufführung zugrunde liegt, vorgeformt. Die 
Verrichtungen der Bühne bringen die im Stück mit sprachlichen 
Mitteln dargestellten Personen, Handlungen, Geschehnisse etc. 
in „visuellen Ansichten“ zur Erscheinung, „realisieren“ sie 


154 Zum Begriff der „visuellen Ansichten“ vgl. Ingarden: Von den Funk- 
tionen des Theaterschauspiels: In: Das literarische Kunstwerk. 
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jedoch nicht, wie mitunter behauptet wird; höchstens ließe sich 
von einer quasi-realen Seinsform der dargestellten Personen und 
Geschehensverhalte sprechen, die als solche vom Zuschauer auch 
jederzeit durchschaut werden kann. 

Von den Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel wird 
noch die Rede sein; ansonsten aber steht das Verhältnis von 
Drama und Theater hier nicht eigentlich zur Debatte und muß 
mit einer Vielzahl an Spezialproblemen als offene Frage im 
Begriff der „Rolle“, wie er nachfolgend Verwendung findet, 
mitgedacht werden. 


$ 2 Es scheint ratsam, hier zunächst den Entstehungsprozeß 
des Theaterkunstwerks schematisch zu skizzieren, wozu Schau- 
spieler und Rolle vorerst als „gegeben“ angesehen werden dürfen. 
Damit geht auch in die Voraussetzungen der Analyse ein, daß 
das „Material“ des Theaterkunstwerks per se gewissen Verände- 
rungen in den Epochen seiner Geschichte unterworfen ist, zumal 
dann, wenn zu den „Gegebenheiten“ etwa auch die sozialen 
Funktionen des Theaters, seine Stellung im Kultur- und Geistes- 
leben oder die ihm begegnenden künstlerischen und gesellschaft- 
lichen Erwartungen der potentiellen Zuschauer gezählt werden'®. 
Wir dürfen von der „Gegebenheit“ allein des Schauspielers und 
der Rolle ausgehen, wobei in unserem Zusammenhang belanglos 
ist, ob die Rolle dem Bestand eines dramatischen Literaturwerkes 
entstammt oder ob sie jeweils improvisiert wird. 


2.1 Aus der Arbeit des Schauspielers mit und an der Rolle 
entsteht als ein erstes, objektiviertes Ergebnis des Gestaltungs- 
prozesses der Rollenträger und — auf den ganzheitlichen Orga- 
nismus des Theaterkunstwerks gewendet — die Inszenierung. 
Beide Begriffe, die mitunter auch füreinander stehen werden, 
bezeichnen in ihrem theoretischen Zusammenhang etwas empi- 
risch schwer Faßbares, sofern Rollenträger und Inszenierung 
allein im Stadium ihrer Entfaltung durch die Aufführung sich 
erfahren und beurteilen lassen, dann aber bereits gewissen Modi- 
fikationen unterliegen. 

Der Analyse präsentieren sich Rollenträger und Inszenierung 
als schematisierte Gebilde. Schauspielerische Verrichtungen ver- 
mögen allemal nur bestimmte Züge einer Bühnengestalt zu kon- 
kretisieren; sie entwerfen von ihr „Ansichten“, die der Ergänzung 


155 Vgl. Zur Soziologie des Publikums (S. 225 ff.). 
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bedürfen und auch — vom Zuschauer nämlich — ergänzt werden. 
Einmal ist der Schauspieler mit der von ihm dargestellten Gestalt 
nicht identisch. Und wäre er es selbst, so könnte er dennoch 
nur einzelne Merkmale dieser Identität dem Publikum vor Augen 
führen. Zum anderen aktualisiert der inhaltliche Zusammenhang 
des Ganzen jeweils nur genau qualifizierte Eigenschaften der 
Bühnengestalt, und schließlich hängt eine jede „Ansicht“ auch 
von der Darstellungs- oder Verhaltensweise des Schauspielers 
ab, durch die das Rollenschema in besonderer Weise ausgerichtet 
wird. 

Folglich können auch Rollenträger und Inszenierung die 
Bühnengestalt nur als ein System von Bestimmtheiten beinhalten, 
das alle nach Ansicht seiner Urheber notwendigen inhaltlichen 
und formalen Informationen bereithält. Auf Grund dieser Infor- 
mationen wird die Bühnengestalt dann vom Publikum vermeint 
und zwar nicht mehr als das schematisierte Gebilde, sondern in 
voller Konkretion. Die dabei von jedem Zuschauer geleistete 
Ergänzung der Bühneninformationen unterliegt freilich weit- 
gehend deren Direktive, insofern nämlich den verbliebenen 
Unbestimmtheiten des im Spiel entfalteten Rollenträgers eine 
begrenzte Anzahl denkbarer Bestimmungen zugehört. Das auf 
der Bühne visuell Konkretisierte suggeriert dem Publikum Wei- 
terungen, die zwar nicht zu sehen, aber doch deutlich vorhanden 
sind. 

Im einfachsten Fall weiß das Publikum beispielsweise, daß 
ein auf der Bühne geführtes Gespräch aus einem nicht sichtbaren 
Nebenzimmer belauscht wird. Es glaubt, die Anwesenheit des 
Lauschers zu spüren, stellt sich diesen unter Umständen leibhaftig 
vor, auch wenn er während der ganzen Aufführung nicht in 
Erscheinung tritt. Das Bühnenbild liefert die „Ansicht“ eines 
bestimmten Raumes, dessen vom Zuschauer erlebnismäßig indi- 
vidualisierte Gestalt indes auch davon abhängt, was in ihm 
geschieht, geschehen ist oder noch geschehen wird. Im Zuge seiner 
Rezeption scheint das Bühnenbild sich zu verändern, wirklich 
aber konstituiert der individuelle Zuschauer den vermeinten 
Handlungsraum, den er auf das unveränderte Bild projiziert!’*®. 


156 Die Modifikationen der Raum-Rezeption durch fortschreitende Akkumu- 
lation der Bühneninformationen kann explizite hier nicht dargestellt wer- 
den. Der praktikable Bühnenraum funktioniert als Träger sehr unter- 
schiedlich qualifizierter Raumgestalten, die in Analogie zur Rezeption der 
dargestellten Geschehensverhalte sich ausdehnen oder zusammenschrump- 
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Immer konkretisiert die Bühne nur bestimmte Züge der inten- 
dierten Bühnengestalt, während sie andere Züge nicht konkreti- 
sieren kann oder will. Das Verhältnis von Bestimmtheiten und 
Unbestimmtheiten muß hierbei auch in Verbindung mit der 
Stilhaltung des Rollenträgers oder der Inszenierung gesehen 
werden. 

Das Fundament ihres Daseins haben Rollenträger und Insze- 
nierung in den wirklichen, dimensionalen Gegebenheiten der 
Bühne sowie in der personalen Anwesenheit der Schauspieler. 
In ihrem So-sein aber hängen sie darüberhinaus von den Inten- 
tionen der Urheber des Theaterkunstwerks ab. Diese Intentionen 
zielen zwar prinzipiell auf Konstitution der Bühnengestalt, 
unterscheiden sich jedoch in ihrer qualitativen Tendenz. So zielt 
eine Gruppe der Intentionsakte auf die Bühnengestalt selbst, 
eine andere auf das Spiel der Schauspieler, das Rollenträger 
und Inszenierung zur Bühnengestalt und ihre quasi-zeitliche 
Struktur zur zeitanalogen Aufeinanderfolge der Teile entfaltet. 
Vereinfachend ließe sich vielleicht von inhalts- und formbezo- 
genen Intentionen bzw. Intentionsakten sprechen. Eine dritte 
Gruppe schließlich beinhaltet jene unausgesprochenen Direktiven, 
die den individuellen Zuschauer leiten, wenn er das entfaltete 
Schema des Rollenträgers in voller Konkretion vermeint. 

In durchaus vergleichbarer Weise verhält es sich mit allen 
Elementen oder Faktoren des Theaterkunstwerks. Spezielle 
Zubereitung qualifiziert sie jeweils zu potentiellen Trägern einer 
Bedeutung, die ihnen von den Intentionsakten der Urheber des 
Theaterkunstwerks verliehen wird. Dabei wäre zu unterscheiden 
zwischen Elementen, deren intendierte Bedeutung tendenziell 
auf eine analoge Wirklichkeit zielt, der sie sich entweder anzu- 
nähern oder aber zu entfremden suchen, und solchen, die allein 
auf die eigene autonome Bedeutung zielen. So meint das Bühnen- 
bild Raum und Welt, das Zusammenspiel der Schauspieler 
gesellschaftliche Kommunikation, während Musik, Masken und 
Kothurne, Choreographie und gestische Stilisierung allein auf 
sich weisen. 


2.2 Die konstituierende Phase seines Aufbaus erreicht das 
Theaterkunstwerk mit der „Aufführung“, zu der recht verstan- 
den nicht eigentlich das Stück, sondern Inszenierung oder Rollen- 


fen können. Der in Vorbereitung befindliche Musik-Theater-Teil unserer 
Untersuchung wird diesen Problemen im einzelnen nachgehen. 
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träger gelangen. Die Verrichtungen der Schauspieler entfalten 
nicht die Rolle, sondern den Rollenträger sowie — in entspre- 
chender Übertragung — das intentionale Programm der Insze- 
nierung. Alle Elemente oder Faktoren des Theaterkunstwerks 
übernehmen die ihnen zugedachte oder eingeformte Repräsen- 
tanzfunktion: im Spiel versteht der Schauspieler sich als die 
Bühnengestalt, die er darstellend repräsentiert, ohne sich freilich 
mit ihr zu verwechseln. Vielmehr rechnet seine Darstellung mit 
einem Zuschauer, der das Repräsentierende als Repräsentiertes 
versteht und die Verrichtungen, in denen die Bühnengestalt ent- 
faltet wird, als die entfaltete Gestalt vermeint. 

Obgleich aber die Vermeinungsakte der Zuschauer die reprä- 
sentierte Bedeutung der Elemente oder Faktoren des Theater- 
kunstwerks auf diese selbst zurückverlegen, verkehrt das Publi- 
kum mit den realen Trägern der intendierten und so vermeinten 
Bedeutung nicht wie mit realen Personen und Sachen. Der inten- 
tionale Charakter der Bühnengestalt bleibt auch bei voller 
Konkretion stets bewußt, und diese Bewußtheit unterscheidet 
die Theaterillusion von der echten Illusion des täglichen 
Lebens'5”. Hingegen sieht der individuelle Zuschauer vom 
schematischen Charakter der Bühnengestalt ab, insofern er Un- 
bestimmtheiten unwillkürlich ergänzt, vermag sich dessen aber 
in besonderen Reflexionsakten gleichfalls bewußt zu werden. 


2.3 Mit der Aufführung also konstituiert sich das Schichten- 
gefüge des Theaterkunstwerks. Die intendierte Bühnengestalt 
wird in voller Konkretion vermeint, wobei die Vermeinungsakte 
der Zuschauer auf jene Intentionsakte der Schauspieler antwor- 
ten, welche sie provoziert hatten. Und dieses Korrespondieren 
gegengerichteter Bewußtseinsakte läßt Theater sich ereignen. Die 
sachlichen, psychischen und sozialen Spezifika des Kunstereig- 
nisses Theater werden sich stets voneinander unterscheiden, seine 
Struktur aber bleibt sich gleich. 

Inwieweit die vermeinte Bühnengestalt jeweils auch von 
Modifikationen abhängig ist, denen die Informationen der Bühne 
durch heteronome Informationen unterliegen, die der einzelne 
Zuschauer in das Theater hineinträgt, bedürfte spezieller psycho- 
logischer Untersuchung. Im Prinzip gültig bliebe wohl das zuvor 
über die Modifikationsstruktur der Zeitgeschichten Gesagte. 
Außerdem kann darauf hingewiesen werden, daß die Modifika- 


157 Dazu E. v. Hartmann: Die Illusion. In: Türmer-Jahrbuch 1906, S. 65 f. 
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tionsverhältnisse zwischen Intentions- und Vermeinungsakten in 
den Epochen der Theatergeschichte zu relativ einheitlichen Mu- 
stern sich kristallisieren, die in den Realitätsbezügen zwischen 
Bühne und Zuschauerraum sowie in der Stilhaltung der Inszenie- 
rung ihren Ursprung haben. 


$ 3 Die Abfolge seiner Schichten konstituiert den strukturel- 
len Aufbau und das Realitätsgefüge des Theaterkunstwerks! Die 
Schicht der realen Bedeutung fundiert die Schicht der intendier- 
ten und diese die Schicht der vermeinten Bedeutung. Ohne die 
sie fundierende ist die jeweils fundierte Schicht nicht zu denken, 
auch läßt die „Richtung“ dieser Dependenz sich nicht verändern. 

Die Elemente oder Faktoren des Theaterkunstwerks präsen- 
tieren sich mithin innerhalb der drei hier unterschiedenen Reali- 
tätsschichten in verschiedener Verfassung, die in der nächst- 
folgenden Schicht auch nicht durch die neue ersetzt, sondern in 
sie verwandelt wird. Dieser Umstand hat besondere Bedeutung 
für die Analyse des qualitativen Aufbaus der vermeinten Büh- 
nengestalt, wenn sie als das eigentliche ästhetische Objekt ver- 
standen wird. Auf Grund ihrer „Herkunft“ aus einer der 
Schichten lassen sich nämlich die Elemente oder Faktoren der ver- 
meinten Bühnengestalt unschwer in drei Gruppen einteilen: 


3.1 In die erste Gruppe gehören solche Elemente oder Fak- 
toren, die alle Realitätsschichten „durchlaufen“ haben. Man 
denke an die Reihe: Schauspieler — Rollenträger — Bühnen- 
gestalt oder auch an die Reihe: Bühnenbild — repräsentierter 
Handlungsraum — Handlungs- oder Spielraum. Durchweg 
handelt es sich hier um Elemente, die auf der Bühne sichtbar 
anwesend, die in visuellen Ansichten konkret gegeben sind. 


3.2 In die zweite Gruppe gehören dann nicht Personen oder 
Sachen, sondern Geschehensverhalte, die ohne unmittelbare mate- 
rielle Fundierung ihren Ursprung in den Intentionsakten der 
Urheber des Theaterkunstwerks haben. Diese Geschehensverhalte 
werden zumeist sprachlich, mitunter auch gestisch und mimisch 
entfaltet. Gemeint sind nicht nur Handlungen, Schicksale, Gedan- 
ken oder Erlebnisse der dargestellten Personen, sondern auch 
die ihnen zugehörigen individuellen Raum- und Zeitgestalten. 
Ferner ließe sich denken, daß der gesprochene Text dem Sicht- 
baren einen neuen Sinn verleiht oder Ansichten von Gegen- 
ständlichkeiten entwirft, die nicht sichtbar bzw. in dem Sicht- 
baren nicht unmittelbar fundiert sind. 
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3.3 In die dritte Gruppe schließlich gehören solche Elemente 
oder Faktoren, die von der „Bühne“ nicht gemeint und in ihr 
folglich auch nicht fundiert sind. Hierher gehört all das, was 
der individuelle Zuschauer von sich aus „hinzufügt“, was Bil- 
dung, Erfahrung, Vorauswissen etc., aber etwa auch Unver- 
ständnis ihn an der intendierten Bühnengestalt ergänzen lassen, 
und zwar ohne daß deren Unbestimmtheitsschema solche Ergän- 
zungen provoziert hätte. 

Allerdings kommt etwas anderes hinzu: Jeder Unbestimmt- 
heit der intendierten Bühnengestalt gehört eine endliche Mannig- 
faltigkeit an möglichen und sozusagen „richtigen“ Bestimmungen 
zu, und jeder individuelle Zuschauer — nicht nur verschiedener 
Aufführungen einer Inszenierung, sondern auch derselben wäh- 
rend des einen Theaterabends — wird eine andere Bestimmung 
konkretisieren. Mithin wird die Gesamtheit vermeinter Bühnen- 
gestalten in einer größeren Anzahl an qualitativen Momenten 
zwar identisch sein, in einer kleineren Anzahl aber in sich 
differieren. Die differierenden Momente selbst haben eine Ent- 
sprechung in der Schicht der intendierten Bedeutung und zählen 
somit nicht in diese Gruppe. Ihr Differieren hingegen kann von 
der Bühne, insofern sie eine identische Gestalt intendiert, nicht 
gemeint sein. 


$ 4 Die Unterscheidung zwischen einer Struktur der Darstel- 
lung und einer Struktur der dargestellten Welt, wie sie noch von 
Untersuchungen zur Ästhetik und Phänomenologie des Theater- 
kunstwerks differenzierter herausgearbeitet werden müßte, steht 
in nur scheinbarer Analogie zum Form-Inhalt-Problem anderer 
Kunstgattungen. Alle Elemente oder Faktoren der Darstellung 
sind stets auch dargestellt, und umgekehrt existiert das Dar- 
gestellte nur während und in der Darstellung. Dieser Umstand 
wird sich deutlicher noch an Rolle und Funktion der geformten 
Sprache im Theaterkunstwerk erweisen. Insofern der Schauspie- 
ler seinen Rollentext sprechend formt, ihn als Außerung der 
dargestellten Person vorzeigt, stellt er zweifellos Sprache und 
Sprechen dar. Zugleich aber übernimmt diese dargestellte Sprache 
selbst Darstellungsaufgaben, die auch auf das zugleich darstel- 
lende und dargestellte Sprechen selbst zurückblenden. 


4.1 „Von den Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel“ 
hat in einem bemerkenswerten Aufsatz Roman Ingarden gehan- 
delt. Seinem Gedankengang können wir an dieser Stelle folgen, 


8 Steinbeck, Theaterwissenschaft 
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obgleich „das Theaterschauspiel als ein Grenzfall des literari- 
schen Kunstwerks“ und seine Problematik somit aus einer Per- 
spektive betrachtet wird, die unsere Untersuchung sich bewußt 
verboten hatte!%, Als „Theaterschauspiel“ definiert Ingarden 
die wirkliche Aufführung eines Theaterstücks auf der Bühne, 
in der „die dargestellten Personen und Dinge, sowie die von 
ersteren vollzogenen Handlungen, wenigstens in manchen ihrer 
Züge, in visuellen Ansichten zur Erscheinung gebracht werden“. 
Die Sprache spielt dabei, so wie sie „dem Zuhörer von den 
dargestellten Personen in ihrer konkreten lautlichen Gestalt 
gezeigt“ wird, eine doppelte Rolle: 

a) Die direkte Rede im Schauspiel, der Dialog ist Be- 
standteil nicht mehr der Verrichtungen eines Schauspie- 
lers, sondern schon der von diesem dargestellten Welt. 
Das Aussprechen der Worte und Sätze ist ein in der 
dargestellten Welt sich vollziehender Vorgang!’”. 

b) Die im „aufgeführten“ Schauspiel vorgebrachten Reden 
üben eine sprachliche Darstellungsfunktion aus. 

Insbesondere dieser sprachlichen Darstellungsfunktion soll hier 
unser Interesse gelten! 


4.2 Im Prinzip betreffen Ingardens Ausführungen über „die 
Zusammensetzung der...dargestellten Welt aus verschiedenen 
Faktoren“ den qualitativen Aufbau der vermeinten Bühnen- 
gestalt, wie er unter 3) bereits skizziert worden ist. Während 
jedoch dort die Elemente oder Faktoren auf Grund ihrer „Her- 
kunft“ aus einer der Schichten des Theaterkunstwerks unter- 
schieden wurden, teilt Ingarden sie „mit Rücksicht auf ihren 
Darstellungsgrund bzw. ihre Mittel“ drei verschiedenen „Ge- 
bieten“ der dargestellten Welt zu, mit denen auch „die verschie- 
denen Funktionen der ‚wirklich‘ gesprochenen Worte in Zusam- 
menhang“ stehen. 


4.21 Auch in Ingardens erste Gruppe gehören Dinge, Men- 
schen und Vorgänge, die dem Zuschauer durch das auf der 
Bühne wirklich Vorhandene in konkreten visuellen Ansichten 
gezeigt werden. Gewöhnlich gehen diese Ansichten auf den 
Entwurf des „Nebentextes“, also der Spiel- und Szenenanwei- 


158 Roman Ingarden: Von den Funktionen der Sprache im Theaterschau- 
spiel. In: Das literarische Kunstwerk. — Wenn nicht anders vermerkt: 
folgende Zitate aus diesem Aufsatz. 

159 Dazu Steinbeck: Die Oper als theatralische Form. 
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sungen des Theaterstücks zurück, bei dessen Lektüre sie bloß 
phantasiemäßig erschaut werden, während die Bühne sie in 
empirischen Gebilden visuell konkretisiert, die dem Entwurf im 
einzelnen nachgebildet sind. 


Verlangt beispielsweise der Nebentext einen Tisch, so wird 
dem Zuschauer ein solcher Tisch auf der Bühne gezeigt werden. 
Indes kann es sich dabei kaum um den Tisch handeln, der im 
Nebentext schematisch entworfen wurde, sondern nur um einen 
Tisch, der jenen repräsentieren muß. Überhaupt lassen sich die 
empirischen Gestalten der Bühne nicht als Realisationen der im 
Nebentext schematisch entworfenen Gestalten verstehen, sondern 
bieten jeweils eine konkrete visuelle Ansicht, die in bestimmten 
Zügen mit dem Entwurf harmonisiert, um erst vom Zuschauer 
als jener vermeint zu werden!®. 


4.22 Von den Gegenständlichkeiten, die allein „in wahr- 
nehmungsmäßiger Erscheinungsweise“ zur Darstellung gelangen, 
sondert Ingarden dann solche, von denen außerdem auf der 
Bühne die Rede ist. Gemeint sind all jene sichtbaren Gestalten, 
die von den wirklich ausgesprochenen Worten und Sätzen sowie 
von den in diesen entworfenen oder dargestellten Gegenständ- 
lichkeiten und Sachverhalten eine „Veränderung“ oder Ergän- 
zung erfahren. Und zwar scheint nicht nur der dargestellte 
Raum „verändert“, wenn der Dialog ihn zum Schicksals- oder 
Erlebnisraum der handelnden Personen werden läßt. Vor allem 
deren psychische Disposition drückt sich in Inhalt und sprach- 
mimischer Gestaltung ihrer Reden aus und komplettiert derart 
die mimisch und gestisch entworfenen Ansichten von einer 
Bühnenfigur. 

Die auf der Bühne gesprochenen Worte und Sätze bilden 
einen Teil des Verhaltens der dargestellten Personen in ihrer 
dargestellten Welt und übernehmen zugleich hinsichtlich der 
Personen und ihres Verhaltens Darstellungsfunktionen. Auch 
der jeweils sprechende Schauspieler ist ja zugleich Darsteller und 
Teil der dargestellten Welt. Mit ihm ereignet sich an der von 
ihm gesprochenen Sprache diese eigentümliche Metamorphose: 
aus dem Munde des Darstellers entwerfen Worte und Sätze eine 
Wirklichkeit, an der sie im Munde der dargestellten Person Teil 
haben oder doch so vom Zuschauer vermeint werden. 


160 Dazu auch Ingarden: Das literarische Kunstwerk $. 337/343. 
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4.23 Von den Elementen oder Faktoren der dargestellten 
Welt, die dem Zuschauer entweder in konkreten visuellen An- 
sichten oder aber in zugleich visuellen und sprachlich entworfenen 
Ansichten gezeigt werden, unterscheidet Ingarden schließlich eine 
dritte Gruppe von Gegenständlichkeiten, „die ausschließlich mit 
sprachlichen Mitteln zur Darstellung gelangen“. Auf der Bühne 
sichtbar nicht gegeben, können sie doch mit den dort gezeigten 
Gegenständlichkeiten in verschiedene Beziehungen treten. 

Die wirklich gesprochenen Worte und Sätze des Haupt- 
textes suggerieren dem Zuschauer Ansichten, die er — zuweilen 
unter Leitung des Sichtbaren oder seiner Erinnerung daran — 
mehr oder weniger plastisch, jedoch in vorstellungsmäßiger 
Anschaulichkeit zu konkretisieren vermag. Dabei kann es sich 
sowohl um Ansichten von auf der Bühne abwesenden Gegen- 
ständlichkeiten handeln, die jedoch bei bewahrter Harmonie der 
dargestellten Welt mit allen erscheinungsmäßig gegebenen zusam- 
menstimmen werden, als auch um Ansichten von Vergangenheit 
oder Zukunft der visuell oder sprachlich gegebenen Personen 
oder Sachverhalte. Zu unterscheiden bliebe freilich zwischen 
Ansichten von Gegenständlichkeiten, die allein im Verhältnis 
zum jeweils gegenwärtigen Moment der dargestellten Zeit Ver- 
gangenheit oder Zukunft beinhalten!®, und solchen, die in 
keinem Moment der dargestellten Zeit Gegenwärtigkeit erlan- 
gen. 


4.24 Nun üben aber alle denkbaren Darstellungsweisen der 
Elemente oder Faktoren der dargestellten Welt ihre Funktionen 
stets für den Zuschauer aus. Die theoretische Konstruktion 
sozusagen reiner Typen kann also nur gelingen, wenn sie von 
der konstitutiven Korrelation zwischen den Intentionsakten der 
Urheber des Theaterkunstwerks und denen eines individuellen 
Zuschauers absieht. Bei prinzipiell unveränderten Darstellungs- 
weisen gleich den hier beschriebenen wird aber die vermeinte 
Bühnengestalt entscheidend auch davon abhängen, ob die inten- 
dierte Bühnengestalt für einen anwesend oder abwesend gedach- 
ten Zuschauer konzipiert wurde!®. Die Theorie der Darstellungs- 
weisen hätte — wie überhaupt jede Analyse des qualitativen 
Aufbaus der vermeinten Bühnengestalt — Fülle, Mannigfaltig- 


161 In gewisser Hinsicht gehören solche Gegenständlichkeiten auch zu den 
unter 4.22 beschriebenen. 
162 Dazu Näheres auf S. 119 ff. sowie in Kapitel V,18. 
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keit, Beschaffenheit und „Herkunft“ der jeweils vermittelten 
Informationen in Betracht zu ziehen; über deren Qualifikation 
ist jedenfalls noch wenig gesagt, wo allein über Art und Weise 
ihrer Vermittlung an den individuellen Zuschauer gesprochen 
wird. 


4.3 Zur weiteren Klärung dessen, was die sprachlich ver- 
mittelten Informationen im einzelnen qualifiziert, wird ein Blick 
auf die von den wirklich ausgesprochenen Worten und Sätzen 
ausgeübten Funktionen verhelfen. Freilich kann in unserem 
Zusammenhang die spezielle sprachtheoretische Problemlage 
durch den bloßen Hinweis auf einzelne Funktionstypen nur eben 
angedeutet werden. Auf Roman Ingardens eingehendere Unter- 
suchungen sei deshalb nachdrücklich verwiesen?®#. 

Die auf der Bühne wirklich ausgesprochenen Worte und 
Sätze üben bestimmte Funktionen a) innerhalb der dargestellten 
Welt und b) für den individuellen Zuschauer aus. Zu ersteren 
zählen bei Ingarden insbesondere: die Funktion der Darstellung, 
die Funktion des Ausdrückens, die Funktion der Kommunika- 
tion, die Funktion der Beeinflussung. Sie alle stehen jeweils in 
engstem Zusammenhang mit bestimmten Gruppen der nicht- 
sprachlichen Elemente oder Faktoren des Theaterkunstwerks. 


4.31 Eine Darstellungsfunktion üben Worte und Sätze aus, 
indem sie in der sprachlichen Gebilden eigenen Weise!®* Dinge, 
Menschen, Vorgänge oder Ereignisse entweder „bezeichnen“ oder 
von ihnen assoziative Vorstellungen hervorrufen. Ferner können 
sie zur näheren Bestimmung von Sachverhalten beitragen, die 
ihrerseits der Darstellung von Menschen oder Dingen dienen. 

Die Darstellungsfunktion der Worte und Sätze ergänzt den 
Darstellungsinhalt der Bühne bzw. des Bildes, das sie zeigt. Das 
Zusammenwirken von Bild und Sprache funktioniert jedoch 
nicht nur in jeder Aufführung auf andere Weise. Vielmehr lassen 
sich verschiedene Organisationsformen herausarbeiten, wie sie 
entweder für die theatergeschichtlichen Epochen verbindlich 
waren oder aber mit dem Stilwillen einer Inszenierung in Zusam- 
menhang stehen. 


4.32 Ausdrücken die gesprochenen Worte und Sätze hingegen 
vor allem die psychische Disposition der jeweils sprechenden 


163 Ingarden: Das literarische Kunstwerk $ 30 und $ 57, insbesondere S. 337. 
Vgl. ferner S. 182 ff. vorliegender Untersuchung. 
164 Ingarden: Das literarische Kunstwerk S. 196 pass. 
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Personen. Maßgeblich sind hier nicht Bedeutung oder Inhalt der 
Rede, sondern ihre sprachmimische Gebärde. Ingarden spricht 
von den „Manifestationsqualitäten“ des Tones, durch die das 
Ausdrücken vollzogen werde!®%. 

Der Zusammenhang dieser Funktion mit den Ausdrucks- 
qualitäten von Mimik und Gestik liegt auf der Hand. Darüber- 
hinaus kann aber auch das auf der Bühne gezeigte Bild „Aus- 
druck“ haben, für den Zeichnung und Farbe der Dekorationen, 
die Gestaltung des Lichtes, aber auch etwa die Gruppierung der 
anwesenden Personen maßgeblich ist. 

Darstellung und Ausdruck lassen sich freilich am Theater- 
kunstwerk nicht immer präzis voneinander unterscheiden, zumal 
bestimmte Stilformen „Darstellung“ soweit als möglich dem 
„Ausdruck“ zu übertragen versuchten. 


4.33 Die Funktion der Kommunikation regelt das Verhältnis 
der dargestellten Personen untereinander. Gesprochen wird ja 
auf der Bühne allermeist zu anderen Personen!®, denen etwas 
mitgeteilt werden soll. Und nur eine Spezifizierung dieser Funk- 


tion stellt schließlich auch die 


4.34 Funktion der Beeinflussung dar, die Ingarden als „eine 
der Hauptleistungen der Reden der dargestellten Personen“ 
bezeichnet. Teilt nämlich eine Person einer anderen etwas mit, 
so wird sie das selten um der bloßen Mitteilung willen tun. 
Häufiger verfolgt sie damit vielmehr fest umrissene Absichten 
oder Ziele, die ihre an jemanden gerichtete Rede als „eine Form 
der Handlung des Sprechenden“ erscheinen lassen. 

Den Funktionen der Kommunikation und der Beeinflussung 
entsprechen auf der Bühne die choreographischen Elemente, 
insofern diese versuchen, das Mit- und Gegeneinander aller 
handelnden Personen sichtbar zu machen und in ein Bild zu 
erheben. Im Normalfall beziehen sich Stellungen und Gänge der 
Schauspieler „darstellend“ oder „ausdrückend“ stets auf die 
dramatische Handlung und ihre Entwicklung. 


4.35 Selbstverständlich vermag nur theoretische Analyse die 
von den wirklich gesprochenen Worten und Sätzen ausgeübten 


165 Ingarden: Das literarische Kunstwerk, 4. Kapitel. 

166 Eine Ausnahme bildet der Monolog einer dargestellten Person, der eine 
eigene Problemlage schafft, auf die wir im Zusammenhang mit der Opern- 
Arie im II. Teil unserer Untersuchung noch näher eingehen werden (in 
Vorbereitung). 
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Funktionen gegeneinander zu isolieren. In der Praxis übernimmt 
jedes Wort und jeder Satz mehrere Aufgaben zugleich, die selbst 
sich überdies wechselseitig beeinflussen. Die bloße „Darstellung“ 
eines objektiven Sachverhaltes beispielsweise kann zugleich die 
innere Beteiligung der sprechenden Person an diesem Sachverhalt 
zum „Ausdruck“ bringen und sie so einer zweiten Person unge- 
wollt „mitteilen“, wodurch diese zweite Person womöglich zu 
einer Reaktion sich veranlaßt fühlt, die wiederum auf den dar- 
gestellten objektiven Tatbestand verändernd einwirkt. 


4.4 Außer den aufgeführten „Funktionen innerhalb der 
dargestellten Welt“ haben die von den dargestellten Personen 
ausgesprochenen Worte und Sätze recht verschiedenartige „Funk- 
tionen für den individuellen Zuschauer“ bzw. das Publikum zu 
vollziehen. Freilich gilt dies nicht allein für die Funktionen der 
Sprache, sondern in gleicher Weise, und zwar dem angedeuteten 
Zusammenhang zwischen sprachlichen und sichtbaren Elementen 
entsprechend, für alle anderen Elemente oder Faktoren des 
Theaterkunstwerks. Auch lassen sich diese Funktionen von den 
„innerhalb“ der dargestellten Welt ausgeübten nicht trennen, 
insofern sie deren Wirkung auf den Zuschauer organisieren. 

Zu weiterer Klärung dieser Verhältnisse mag zunächst ein 
Überblick über die möglichen Formen des Verhältnisses zwischen 
Bühne und Publikum verhelfen, die selbst wiederum auf Formen 
des Spannungsverhältnisses zwischen Schauspieler und Rollen- 
figur zurück weisen!®”, 


4.41 Als Extremformen schauspielerischen Verhaltens gegen- 
über einer Rollenfigur dürfen die totale Identifikation sowie 
ihr polares Analogon, die totale Demonstration, die beide Elimı- 
nation der Aura des Scheinhaften auf ihre Weise anstreben, aus 
unserer Betrachtung ausgeschlossen werden. Mancher theater- 
geschichtlichen Epoche galten diese Formen zwar als ein Ideal, 
das jedoch ohne Zerstörung des Spezifisch-Theatralischen nicht 
verwirklicht werden kann. 


4.42 Anders hingegen verhält es sich mit jeweils tenden- 
zieller Identifikation oder Demonstration. Tendenzielle Identi- 
fikation bezieht das scheinhafte Als-ob in den Entwurf des Rol- 


167 Zum Folgenden vgl. Dagobert Frey: Zuschauer und Bühne. Eine Unter- 
suchung über das Realitätsproblem des Schauspiels. In: Kunstwissenschaft- 
liche Grundfragen. Prolegomena zu einer Kunstphilosophie. Wien 1946, 
S. 151/223. 
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lenträgers ein und läßt so in dessen Entfaltung zur Bühnengestalt 
eine vermeintliche Identität zwischen Darsteller und dargestellter 
Person zur Darstellung gelangen. Dies kann jedoch auf ver- 
schiedene Weise geschehen. Entweder konzipiert der Rollenträ- 
ger die gespielte Identität für eine gegen den Zuschauerraum 
abgeschlossen gedachte Bühne, versucht also, dem Bewußtsein 
des Publikums für das Spiel seine informellen Voraussetzungen 
zu nehmen. Oder aber es wird dem Publikum die scheinbare 
Identität zwischen Darsteller und intendierter Bühnengestalt als 
gespielt gezeigt, was weniger für den „Inhalt“ der vermeinten 
Gestalt als für die Art und Weise, in der sie vermeint wird, 
Konsequenzen hat. 

Ebenso kann auch die tendenzielle Demonstration der Rollen- 
figur für ein anwesend oder für ein abwesend gedachtes Publi- 
kum vollzogen werden. Nur erscheint Demonstration diesseits 
einer „vierten Wand“ für gewöhnlich ebensowenig sinnvoll wie 
Identifikation, die sich selbst als gespielt preisgibt. 

Indes rechnen die schauspielerischen Verhaltensweisen ja nicht 
nur mit dem Zuschauer als Zuschauer, sondern gegebenenfalls 
auch mit dem Zuschauer als Teilnehmer am dargestellten 
Geschehen oder ganz allgemein am Ereignisvollzug von Theater. 
Dem Publikum oder auch dem einzelnen Zuschauer kann eine 
„Rolle“ zugeteilt werden, sei es nun die der eigenen Wirklichkeit 
oder die einer fiktiven Person bzw. Gemeinschaft von Personen. 
Die Theatergeschichte bietet zahllose Belege, deren soziale Impli- 
' kate vor allem der Untersuchung wert wären. 


4.43 Kaum anders als die Intentionsakte der Schauspieler 
unterliegen auch die Vermeinungsakte der individuellen Zu- 
schauer einer ihrer Verhaltensweise entsprechenden Modifika- 
tion. Übertragen wir auf diese Verhaltensweisen unsere Typo- 
logie, so liegt Identifikation vor, wenn der einzelne Zuschauer 
oder das Publikum in Gemeinschaft das dargestellte Leben mit- 
leben, seine Teilnahme dem Handlungsverlauf einspannt und die 
Gedanken und Gefühle einer oder abwechselnd verschiedener 
der dargestellten Personen zu den eigenen macht. Freilich bliebe 
hierbei präzis zu unterscheiden, ob die Identifikationshaltung 
des Publikums von der Bühne bewirkt und gesteuert wird, ob 
also die Vermeinungsakte im Banne intendierter Illusionen das 
dargestellte Geschehen konkretisieren, oder ob sie bereits in der 
Sozialstruktur einer Theaterform angelegt ist. In beiden Fällen 
vergißt der Zuschauer zwar nicht den Schauspieler, will ihn aber, 
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wennschon aus verschiedenem Grunde, vergessen. Die illu- 
sionär bewirkte Identifikationshaltung entspricht der geschlossen 
gedachten, die gesellschaftlich bewirkte zumeist der offen gedach- 
ten Bühne. 

Ferner läßt sich denken, daß der Zuschauer seinen Blick quasi 
durch die dargestellte Person hindurch auf den Rollenträger 
richtet, also nicht das dargestellte Geschehen, sondern die schau- 
spielerischen Verrichtungen, in denen es entfaltet wird, verfolgt. 
Auch hier bleibt die Unterscheidung wichtig, ob solche Rezeption 
von den Urhebern des Theaterkunstwerks intendiert oder ob 
sie a priori historisch, gesellschaftlich oder gattungstheoretisch 
begründet ist. Unberücksichtigt dürfen allein solche Ursachen 
und Gründe bleiben, die der einzelne Zuschauer gemäß seiner 
Einstellung oder Veranlagung persönlich verantwortet. 


4.5 Die auf der Bühne wirklich gesprochenen Worte und 
Sätze üben also ihre verschiedenen Funktionen insofern auch 
„für den Zuschauer“ aus, als Darstellung, Ausdruck, Mitteilung 
und Beeinflussung in das Wirkungsverhältnis zwischen Bühne 
und Publikum jeweils hineingezogen und in ihrer Leistung von 
diesem Verhältnis modifiziert werden. Was Worte und Sätze auf 
der Bühne zu leisten vermögen, hängt außer von ihnen selbst 
auch von ihrer sprachmimischen Artikulation ab, die selbst wie- 
der mit allen anderen Elementen oder Faktoren des Theater- 
kunstwerks korrespondiert, und darüberhinaus von der Ver- 
haltensweise des Publikums. 

Gleich allen anderen Elementen oder Faktoren, die die 
Schicht der intendierten Bedeutung aufbauen, bilden eben auch 
die sprachlichen Momente Teile einer dargestellten Welt, an 
deren Darstellung sie selbst mitwirken. Es bleibt freilich die 
Frage nach dem heterogenen Wirklichkeitscharakter einerseits 
der auf der Bühne in visuellen Ansichten konkretisierten Ele- 
mente oder Faktoren und andererseits der allein sprachlich 
„gezeigten“, die jene ergänzen und damit der intendierten 
Bühnengestalt zur vollen Entfaltung verhelfen. Sie kann jedoch 
in diesem Zusammenhang nicht beantwortet werden, wie denn 
überhaupt die Rolle der Sprache im Theaterkunstwerk mit ihrer 
vielschichtigen Problematik sich keineswegs auf die zuvor skiz- 
zierten Funktionen beschränkt!®#®. 

168 Vgl. hierzu die umfangreiche literatur- und theaterwissenschaftliche Lite- 


ratur zur Dramaturgie des Theaterschauspiels, die unser Literaturverzeich- 
nis nur in Auszügen anführen kann. 
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$ 5 Das bisher über Aufbau und Realitätsgefüge des 'Thea- 
terkunstwerks Gesagte bedarf abschließend und vor allem hin- 
sichtlich der konstitutiven Realitätsschichten der Ergänzung. 
Allerdings kann auch jetzt nur auf einige wesentlichere Struktur- 
merkmale hingewiesen werden, deren erschöpfende Analyse einer 
konzentrierteren Untersuchung des gesamten ästhetischen und 
phänomenologischen Problembestandes, wie er in diesem Kapitel 
bestenfalls exponiert wird, vorbehalten bleiben muß. 


s.ı Die von den Urhebern des Theaterkunstwerks inten- 
dierte Bühnengestalt gelangt für das Publikum zur Erscheinung 
in einer Reihe von „Ansichten“, zu denen sich die jeweils ver- 
mittelten optischen und akustischen Informationen zusammen- 
fügen. Diese Informationen entstammen zu einem großen Teil 
dem Gesamtbestand des Stücks, das der Aufführung zugrunde 
liegt, und zum anderen dem intentionalen Programm der Insze- 
nierung. Zunächst die „Ansichten“ selbst wären also ins Auge zu 
fassen, einmal hinsichtlich ihres Verhältnisses zu den Informatio- 
nen, die sie konstituieren, und zum anderen hinsichtlich der Büh- 
nengestalt, die in ihnen zur Erscheinung gebracht wird. 


s.ıı Das einer Aufführung zugrunde gelegte Stück hält von 
der Bühnengestalt Ansichtsschemata in kontinuierlicher Reihe 
parat, die dann auf der Bühne ganz oder teilweise visuell kon- 
kretisiert oder sprachlich entfaltet oder sowohl erscheinungs- 
mäßig als auch sprachlich „gezeigt“ werden, wobei sie einer 
eigentümlichen Verwandlung unterliegen. Sprachliche Entwürfe 
treten als empirisch faßbare Personen und Dinge oder zumindest 
als konkrete lautliche Gestalten in Erscheinung. 

Nun „erscheint“ jedoch in beiden Fällen nicht die vom Autor 
schematisch konzipierte „Ansicht“ auf der Bühne, sondern ein 
individuiertes Pendant zu dieser, und ebenso konstituieren dieses 
Pendant nicht die im Stück parat gehaltenen Informationen, son- 
dern deren individuierte Pendants. 

Ferner ergänzen sich die Ansichtsschemata des Stücks in ihrer 
visuellen oder lautlichen Konkretion um Informationen, die 
nicht auf den Autor des Stücks zurückgehen, sondern „Zutaten“ 
der Bühne sind, wenngleich der Vorgang solcher Ergänzung nicht 
deren Direktive allein unterliegt, sondern im Nebentext des 
Stückes oder auch im Ansichtsschema selbst determiniert sein 
kann. 

Die angedeuteten Sachverhalte tragen schließlich auch zur Be- 
gründung der häufig diskutierten Tatsache bei, daß ein Stück 
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den Aufführungen verschiedener und zumeist gegeneinander er- 
heblich differierender Inszenierungen zugrunde liegen kann, 
ohne daß die Identität der vom Autor gelieferten Informationen 
bzw. der von ihm konzipierten Ansichtsschemata gefährdet 
wäre!®®, Die kontinuierliche Reihe der Ansichtsschemata als auch 
diese selbst enthalten einerseits eine bestimmte Summe unverän- 
derlicher, andererseits aber auch eine Anzahl geschichtlich wan- 
delbarer Informationen. Und zum dritten vermag das Schema 
selbst kraft der ihm verliehenen Intentionalität seine Konkreti- 
sierung auf der Bühne in hier nicht näher zu bestimmender Weise 
zu organisieren. 

Wesentlich scheint überdies ein abschließender Hinweis auf 
die objektive und die subjektive Seite der Informationen zu sein. 
Schauspieler, Regisseure, Bühnenbildner u.a. konkretisieren ja 
nicht eigentlich die vom Autor imaginierten und im Haupt- oder 
Nebentext seines Stücks objektivierten Informationen, sondern 
sozusagen jenen „Teil“ von ihnen, den sie auf Grund ihrer Ver- 
stehensleistung sich zu eigen gemacht haben. Wenn zuvor davon 
die Rede war, daß die Bühnengestalt unmittelbar in schöpfe- 
rischen Bewußtseinsakten der Schauspieler und mittelbar in den 
Bewußtseinsakten des Stückautors ihren Ursprung habe, so be- 
darf diese Bestimmung nunmehr der Einschränkung, daß die Be- 
wußtseinsakte der Schauspieler jene des Autors, soweit sie sein 
Stück objektiv manifestiert, sich anverwandeln und nur insofern 
reproduzieren, als die subjektive von der objektiven Seite der 
Informationen, der sie transzendent ist, seinsabhängig bleibt. 


5.12 Die visuelle und lautliche Konkretisierung der Ansichts- 
schemata des Stücks bzw. ihrer individuellen Pendants bedeutet 
nun noch keineswegs eine volle Konkretion auch der intendier- 
ten Bühnengestalt. Wie eingangs festgestellt, gelangt diese für 
das Publikum ebenfalls in einer kontinuierlichen Reihe schema- 
tisierter Ansichten zur Erscheinung, die nur teilweise von den 
konkretisierten Ansichtsschematen des Stücks konstituiert sind. 
Das Schema dieser Ansichten von der intendierten Bühnengestalt 
wird durch den individuellen Zuschauer „ergänzt“ und somit in 
voller Konkretion vermeint. 

Unsere zuvor angestellten Überlegungen behalten im Prinzip 
auch jetzt Gültigkeit. So muß gefragt werden, welche der Infor- 
mationen, die den Zuschauer die intendierte Bühnengestalt ver- 


160 Dazu auch Ingarden: Zur Ontologie der Kunst S. ıı5 ff. 
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meinen lassen, dem Gesamtbestand der von der Bühne überhaupt 
gelieferten Informationen entstammen und welche in seiner je- 
weiligen „von außen“ manipulierbaren Einstellung ihren Grund 
haben. Hieran anschließend wäre zu überprüfen, ob und gegebe- 
nenfalls wann das Unbestimmtheitsschema der von der Bühnen- 
gestalt entworfenen Ansichten als solches eine formulierbare In- 
tention der Urheber des Theaterkunstwerks verrät, und weiter, 
ob die Qualität der vom Zuschauer nach eigenem Ermessen „hin- 
zugefügten“ Informationen über seine persönlichen oder die In- 
tentionen des Publikums in Gemeinschaft etwas aussagt. Ferner 
bleibt erneut darauf hinzuweisen, daß die optischen und akusti- 
schen Informationen der Bühne selbst keinen reellen Bestandteil 
der Erlebnisse und Bewußtseinsakte des Publikums bilden. Auch 
scheint die präzise Unterscheidung zwischen einer objektiven und 
einer ihr transzendenten subjektiven Seite der Informationen 
von weitreichender Bedeutung zumal für die phänomenologische 
Analyse. 


s.2 Während die „Schicht der realen Bedeutung“ des Thea- 
terkunstwerks kraft materieller Fundierung in allen Aufführun- 
gen einer Inszenierung ihre Identität bewahrt und diese Identi- 
tät in der „Schicht der intendierten Bedeutung“ doch bewahrt 
werden soll, sofern in ihr das sozusagen „objektive“ Produkt 
(der Probenarbeit von Schauspielern, Regisseuren, Bühnenbild- 
nern u.a.) sich manifestiert, kann davon für die „Schicht der 
vermeinten Bedeutung“ streng genommen nicht die Rede sein?”. 

Wenn sich bereits die von jedem Zuschauer derselben Auf- 
führung individuell vermeinten Bühnengestalten graduell unter- 
scheiden, wird die theaterwissenschaftliche Gegenstandsanalyse 
für die Schicht der vermeinten Bedeutung in zwei verschiedenen 
Aufführungen einer Inszenierung nicht mehr Identität, sondern 
höchstens Ähnlichkeit annehmen dürfen, welche die objektive 
Seite der von der Bühne gelieferten Informationen gewähr- 
leistet. Freilich unterliegt auch sie in verschiedenen Aufführun- 
gen bestimmten Modifikationen, die zumal von der Struktur der 
dargestellten Zeit als auch von der Struktur der Darstellung 
selbst abhängen. Gleichwohl bleiben für eine gewisse Variations- 
breite individueller Konkretisationen innerhalb der Schicht der 
vermeinten Bedeutung zuerst die subjektiven Qualitäten der 
Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten verantwortlich, in denen der 


170 Dazu unter Kap. 12, 13 und 14. 
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Zuschauer die Informationen der Bühne wahrnimmt und erlebt, 
all das also, was zuvor als die „subjektive Seite“ der Informa- 
tionen bezeichnet wurde. 

Die vermeinte Bühnengestalt muß als ein seinsheteronomes 
Gebilde begriffen werden, das von sich aus auf Bewußtseins- 
operationen zurückweist, in denen es seinen Ursprung hat. So- 
fern aber das Kunstereignis Theater in der Schicht der vermein- 
ten Bedeutung erfaßt wird, kann ihm als dem eigentlichen 
„Werk“ allein der Hinweis auf die Intentionsakte der Schau- 
spieler hier und der Zuschauer dort zugehören, zu dem Schau- 
spieler und Zuschauer selbst ein subjektives Pendant bilden. 

Ähnliches gilt übrigens auch für den Rollenträger, der zwei- 
fellos den Hinweis auf den Schauspieler, der ihn erschuf, jedoch 
diesen nicht als die „reale Person“ beinhaltet. Folglich ließe sich 
sagen: zur Bühnengestalt gehört der Hinweis auf den Rollen- 
träger als ihrem „objektiven“ Pendant, zum Rollenträger der 
Hinweis auf den Schauspieler. Es bleibt allerdings zu berück- 
sichtigen, daß die Bühnengestalt sowohl auf den Rollenträger als 
auch auf den Schauspieler zurückweist, also ein doppeltes Pen- 
dant besitzt; denn die Bühnengestalt „erscheint“ für den Zu- 
schauer im Spiel des Schauspielers mit dem Rollenträger. 

Abschließend sei darauf hingewiesen, daß der identische 
Kunst-„gegenstand“ Theater, anstatt ihn als ein individuelles 
Ereignis in der Schicht der vermeinten Bedeutung zu erfassen, 
womöglich adäquat als ein Gebilde definiert werden muß, zu 
dem die intendierte und die vermeinte Bühnengestalt nurmehr 
das jeweils „objektive“ und „subjektive“ Pendant bilden, und 
das allen Realgebilden und Intentionsakten, in welchen es Grund 
und Quelle seines Seins besitzt, transzendent ist. 


Kapitel 12 
Das Problem der Seinsweise von Theater 


Es scheint uns wenig sinnvoll, im Problem der Seinsweise nur 
den Gegenstand einer Ontologie des Theaterkunstwerks zu 
sehen. Wie sich noch zeigen wird, arbeitet jede Analyse des Pro- 
blems auch methodischen Konzeptionen vor, sofern diese nämlich 
allermeist in ontologischen Definitionen gründen. Zumindest gilt 
das für die Theaterwissenschaft, womöglich jedoch gleichfalls für 
Musik-, Kunst- und Literaturwissenschaft, womöglich sogar für 
die Geisteswissenschaften überhaupt. Nachfolgende Überlegun- 
gen konzentrieren sich soweit als möglich auf diesen speziellen 
Sachverhalt. 


Daß die in dieser Untersuchung sogenannten Schichten der 
„realen“, der „intendierten“ und der „vermeinten Bedeutung“ 
des Theaterkunstwerks an sich und für das Publikum auf eine 
jeweils andere Weise existieren, hatte sich bereits herausgestellt. 
Die Frage nach der Seinsweise von Theater setzt also eine Ent- 
scheidung darüber voraus, in welcher seiner konstitutiven Be- 
deutungsschichten das eigentliche „Werk“ erfaßt werden muß. 


$ı Obgleich das Theaterkunstwerk für die historische Thea- 
terforschung bislang aus Schauspielern, Rollen, Spielorten, Büh- 
nenbildern u.ä. zu bestehen schien!?!, ]Jäßt es sich in seiner „Schicht 
der realen Bedeutung“ kaum adäquat identifizieren. Die realen 
Personen, Dinge und Taten auf der Bühne bilden nurmehr den 
„Vordergrund“ des Theaterkunstwerks, der in der Wirklichkeit 
des Lebens an sich da ist und dergestalt als reales Fundament für 
die „irrealen“ Gestalten und Gebilde funktionieren kann, die er 
repräsentiert. So läßt sich die Seinsform der Elemente und Fak- 
toren in dieser Schicht eindeutig bestimmen — sie alle haben 
„reales Sein“. 


171 Dazu ausführlich unter II. 
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Möglichen Mißverständnissen vorzubeugen, sei am Beispiel 
der Bühnendekoration erneut auf einige wesentliche Problem- 
punkte hingewiesen. Zweifellos hat isolierte Betrachtung das 
„Werk“ des Bühnenmalers als völlig autonomen Kunstgegen- 
stand zu begreifen, an dem der materiale „Vordergrund“ (die 
„reale Bedeutung“) von dem ihm zeitbeständig eingeformten 
„Hintergrund“ (der „intendierten Bedeutung“) zu unterschei- 
den ist. Steht aber dieses „Werk“ als ein Element des Theater- 
kunstwerks in Frage, integriert sein materialer Vordergrund 
(und nur er) sich dessen Schicht der realen Bedeutung, während 
der Hintergrund, insofern der Maler ihn bestimmten von der 
Inszenierung schematisch entworfenen Ansichten nachbildet, der 
Aufführung, welche die Schicht der intendierten Bedeutung ent- 
faltet, zurechnet. 


$ 2 Hingegen entsteht die „Schicht der intendierten Bedeu- 
tung“ oder die in ihr zur Erscheinung gelangende intendierte 
Bühnengestalt aus genau qualifizierten schöpferischen Tätigkei- 
ten der Schauspieler, Regisseure, Bühnenbildner u.a. und zwar 
entweder als Rollenträger (bzw. als Inszenierung) oder als die 
individuelle Aufführung. 


2.1 Der Rollenträger bzw. die Inszenierung bestimmen das 
Theaterkunstwerk auf eine schematische Weise. Immer können 
nur einige Bestimmtheiten der intendierten Bühnengestalt in 
ihnen eindeutig fixiert sein, andere hingegen lassen sich unverän- 
derbar nicht festlegen und variieren jeweils in der Aufführung, 
im Spiel des Schauspielers mit dem Rollenträger. Allerdings hält 
das Schema des Rollenträgers bzw. der Inszenierung die mög- 
lichen Variationen in relativ engen Grenzen, so daß hier von 
einer mittelbaren Bestimmungsfunktion gesprochen werden darf. 

Rollenträger bzw. Inszenierung lassen sich mithin in eine 
gewisse Analogie zum Musikwerk bringen. Schematisch bestimmt 
zielen beide intentional auf volle Konkretion in einer Auffüh- 
rung. Beide haben die Quelle ihres Seins in schöpferischen Inten- 
tionsakten hier der Schauspieler, Regisseure und Bühnenbildner, 
dort des Komponisten, sowie ihr Seinsfundament in Symbol- 
systemen oder anderen schriftlichen Aufzeichnungen!”*. 


172 Dazu auch die entsprechenden Abschnitte bei Ingarden: Zur Ontologie 
der Kunst, sofern zwischen Rollenträger bzw. Inszenierung und Musik- 
werk eine gewisse Analogie besteht. 
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Darüberhinaus bestehen freilich auch tiefgreifende struktu- 
relle Unterschiede. In seiner Bestimmungsfunktion und -leistung 
hinsichtlich einer Aufführung kann selbst das differenzierteste 
Regiebuch sich nicht annähernd der gleichwohl mehrdeutigen 
Partitur vergleichen. Rollenträger bzw. Inszenierung besitzen 
andererseits ein Seinsfundament auch im Bewußtsein (und Ge- 
dächtnis) der Schauspieler, deren schöpferische Leistungen zum 
einen als Urheber und zum anderen als „Interpreten“ des Thea- 
terkunstwerks nicht oder nur in theoretischer Abstraktion präzis 
abzugrenzen sind. 


2.2 Die Identität von Urheber und „Interpret“, für die 
Schauspielkunst typisch und nur in untypischen Ausnahmefällen 
außer Kraft gesetzt!”?, begründet auch eine Auffassung, die das 
Theaterkunstwerk als einen Vorgang vom Charakter der Ereig- 
nisse allein in seiner individuellen Aufführung identifizieren 
will. Unser Gedankengang entsprang ja gerade dieser Auffas- 
sung, die hier auf ihre Konsequenzen für die Seinsweise von 
Theater hin geprüft werden muß, vorerst jedoch noch ohne Rück- 
sicht auf die Vermeinungsakte des Publikums. 

Wenn schon die schematisierten Ansichten von der intendier- 
ten Bühnengestalt, die Rollenträger bzw. Inszenierung parat 
halten, durch eine Aufführung ganz oder teilweise sprachlich und 
erscheinungsmäßig konkretisiert werden, so kann es sich dabei, 
wie gezeigt wurde, doch nicht um eine volle Konkretion des 
Theaterkunstwerks handeln, die vielmehr erst auf Grund indivi- 
dueller Vermeinungsakte des Zuschauers zustande kommt. Auch 
die im Spiel des Schauspielers mit dem Rollenträger entfaltete 
Bühnengestalt beinhaltet also das Theaterkunstwerk als ein 
Schema und zwar all jener optischen und akustischen Informa- 
tionen, die der Zuschauer zur vollen Konkretion des Theater- 
kunstwerks verwenden soll und auch — in Gestalt subjektiver 
Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten — (frei) verwendet. 

Als ein schematisches Gebilde dieser Art hat die intendierte 
Bühnengestalt, wie sie in einer individuellen Aufführung zur 
Erscheinung gelangt, ihre Seinsquelle ebenfalls in den schöpfe- 
rischen Intentionsakten der Urheber des Theaterkunstwerks, das 
Fundament ihres Seins hingegen in den wirklichen Gegeben- 


173 Falls der Schauspieler die Rolle eines anderen übernimmt oder eine ein- 
mal erarbeitete Inszenierung an einem anderen Theater und mit anderen 
Schauspielern reproduziert wird. 
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heiten der Bühne, in den Elementen oder Faktoren der Schicht 
der realen Bedeutung sowie in den Verrichtungen der Schau- 
spieler. 


2.3 Nun gelangt die intendierte Bühnengestalt aber gewöhn- 
lich in einer ganzen Reihe individueller Aufführungen zur Er- 
scheinung. Soll also die aufgeführte Inszenierung bzw. die 
Aufführung der intendierten Bühnengestalt als das eigentliche 
„Werk“ begriffen werden, so wäre von sämtlichen Aufführungen 
einer Inszenierung diejenige in den Blick zu fassen, die dazu in be- 
sonderer Weise qualifiziert erscheint. 


Rollenträger und Inszenierung erweisen sich gegenüber ihren 
individuellen Aufführungen als sozusagen „überindividuell“, so- 
fern sie als intentionale Konzeptionen von all jenen Momenten 
frei sind, die ihre Aufführungen individualisieren. Diese nämlich 
sind als reale Vorkommnisse in Zeit und Raum eindeutig plaziert 
und unterscheiden sich darüberhinaus selbst dann, wenn sie vor 
demselben Publikum in absoluter Geschehensgleichheit abliefen, 
in den konkreten Färbungen der Momente ihrer Zeitstruktur!”*. 
In Frage steht mithin eine „ideale“ Aufführung, die das Schema 
des Rollenträgers bzw. der Inszenierung adäquat konkretisiert 
und darin die Intentionen der Urheber des Theaterkunstwerks 
ohne Rest verwirklicht. 


Man sieht leicht ein, daß eine solche „ideale“ Aufführung 
nichts als theoretische Abstraktion sein kann. Ihre konstitutiven 
Qualitäten werden nicht reflektiert, auch nicht von den Urhebern 
des Theaterkunstwerks. Und an den Werken der Geschichte sind, 
wenn Theaterwissenschaft mit ihnen verkehrt, die Spuren ihrer 
Individuation in verschiedenen Aufführungen ohnehin aus- 
gelöscht. Auch technische Reproduktion, wäre sie möglich, 
änderte nichts! Schließlich verhalten die einzelnen Aufführungen 
einer Inszenierung sich zueinander nicht wie die Fassungen einer 
Dichtung oder eines Musikwerks, unter welchen womöglich nur 
eine durch völlige Kongruenz mit den Intentionen des Autors 
sich auszeichnet. In theatralischen Aufführungen haben wir viel- 
mehr die nicht-identischen Wiederholungen eines ereignishaften 
Kunstaktes zu sehen, der Kunst insbesondere kraft seines Voll- 
zuges ist, eines Vollzuges am Publikum in einer besonderen 
Situation! 


LE al. Sb eh 


9 Steinbeck, Theaterwissenschaft 
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$ 3 Als die womöglich einzig adäquate Manifestation eines 
sich identischen Kunst-„gegenstandes“ Theater bleibt endlich die 
vom Zuschauer individuell vermeinte Bühnengestalt in Erwä- 
gung zu ziehen. Was sie von der intendierten Bühnengestalt im 
einzelnen unterscheidet, wurde an anderer Stelle herausgearbei- 
tet. Vom einzelnen Zuschauer einer Aufführung in voller Kon- 
kretion vermeint, kann sie als voll individuiertes, identisches Ge- 
bilde angesehen werden, das der intendierten Bühnengestalt, 
aber auch der von deren Entfaltung jeweils abhängigen Mannig- 
faltigkeit individuell vermeinter Gestalten transzendent ist, 
wenn schon es von ersterer seinsabhängig bleibt und von letzte- 
ren graduell modifiziert wird!”. 

Rechnet man mit der vermeinten Bühnengestalt als dem 
eigentlichen „Werk“, dann wäre die Seinsform eines Gebildes zu 
bestimmen, das sein Fundament in den wirklichen Gegebenheiten 
der Bühne sowie in den realen Vorgängen, die eine Aufführung 
begründen, und seine Seinsquelle in den Intentionsakten der Ur- 
heber des Theaterkunstwerks hier und des individuellen Zu- 
schauers dort hat. 


$4 Ob ein Kunstwerk an sich existiert oder erst für ein ver- 
stehendes Subjekt, diese Frage blieb in Untersuchungen zur 
Ontologie der Kunstformen lange Zeit entweder unentschieden 
oder wurde durch einander ausschließende Bestimmungen beant- 
wortet. Doch selbst angesichts der eigentümlichen Verfassung des 
Theaterkunstwerks, die den Verstehensleistungen der Zuschauer 
kein zeitbeständig fixiertes „Werk“ konfrontiert, scheint es nur 
wenig sinnvoll, diesen Verstehensleistungen die letzte Entschei- 
dung über das „Werk“ zuzuschreiben. Zweifellos zielen die 
schöpferischen Akte auch der Urheber des Theaterkunstwerks 
auf „Objektivation“ ästhetischer Intentionen, jedenfalls soweit 
ihr „Material“ solche Objektivation zuläßt. Wenn andererseits 
die besondere Qualität dieses Materials in von Aufführung zu 
Aufführung graduell variierenden „Objektivationen“ sich an- 
zeigt, so erlaubt doch diese Tatsache Rückschlüsse allein auf die 
Beschaffenheit des Materials und auf die besondere Struktur sei- 
ner künstlerischen Verwendung und Behandlung, in der nämlich 
die graduellen Variationen bereits kalkuliert sind. 


175 Eine philosophische Theorie des Theaterkunstwerks hätte zu berück- 
sichtigen, daß die vermeinte Bühnengestalt auch von der Plazierung des 
vermeinenden Subjekts im Raum sowie vom eigenen Ort im System aller 
während einer Aufführung vermeinten Gestalten abhängt. 
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Zu weiterer Klärung werden nachfolgende Überlegungen 
zum Problem der Ganzheit und der Identität von Theater ver- 
helfen. Dies aber darf vielleicht schon jetzt gesagt werden: Das 
Theaterkunstwerk stellt sich dar als ein intentionales Gebilde mit 
verschiedenen, heteronomen Seinsfundamenten und -quellen, — 
den schöpferischen Akten seiner Urheber, allen wirklichen Ge- 
gebenheiten der „Bühne“, den realen Vorgängen, die seine indi- 
viduellen Aufführungen begründen sowie schließlich der Man- 
nigfaltigkeit seiner subjektiven Konkretisationen bei jeder ein- 
zelnen dieser Aufführungen. Das Theaterkunstwerk kann nur 
auf intentionale Weise erschaffen werden und nur auf intentio- 
nale Weise läßt sich ästhetisch mit ihm verkehren. Ebenso wie 
seinen realen Seinsfundamenten ist es auch den Bewußtseinsakten 
und Erfassungserlebnissen transzendent, in denen es die Quellen 
seines Seins besitzt und als ein besonderer Kunst-„gegenstand“ 
intendiert bzw. vermeint wird. Das eigentliche „Werk“ identi- 
fizieren also weder die intendierte noch die vermeinte Bühnen- 
gestalt, die jeweils nur das intentionale Korrelat oder Pendant 
zu ihm bilden. 


$ 5 Den methodologischen Aspekt des Problems der Seins- 
weise, dem eine abschließende Bemerkung gelten soll, enthüllt 
die Beobachtung, daß die Strukturprobleme, also Raum- und 
Zeitverhältnisse, Realitätsgefüge, Seinsweise, Ganzheit und 
Identität, wie sie von systematischer Theaterwissenschaft expo- 
niert und in phänomenologischer Analyse verfolgt werden, die 
historische Theaterforschung kaum berühren. Während systema- 
tische Einstellung das Theaterkunstwerk als den individuellen 
Vorgang vom Charakter der Ereignisse, der aus seinsstiftenden 
Operationen außer sich entsteht, erfassen kann, begegnet histo- 
rische Einstellung zumeist nur seinen „überindividuellen“ Insze- 
nierungsschemata, in denen das Ereignis der Aufführung inten- 
tional entworfen ist. So werden theaterhistorisch „rekonstru- 
ierte Anschauungen von den „Werken“ der Geschichte denn auch 
immer von jenen künstlerischen Intentionen bewirkt sein, aus 
denen die Existenz dieser „Werke“ einst sich herleitete; denn 
allein diese Intentionen sind in den heute noch verfügbaren 
Denkmälern und Quellen bezeugt!’”*. Gegenstand historischer 


176 Dazu auch Steinbeck: Jürgen Fehlings ‚Tannhäuser‘ von 1933. Rekon- 
struktion seiner Inszenierung an der Staatsoper Berlin. In: Kleine Schrif- 
ten der Gesellschaft für Theatergeschichte 22, Berlin 1967. 
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Theaterforschung kann mithin einzig die intendierte Bühnen- 
gestalt, Gegenstand systematischer Theaterwissenschaft sollte 
hingegen das Kunstphänomen Theater jenseits seiner intendier- 
ten und seiner vermeinten Bedeutung sein. 


Kapitel 13 
Das Problem der Ganzheit von Theater 


$ı Wie das Theaterkunstwerk, das aus Elementen oder Fak- 
toren, darüberhinaus aus kleineren und größeren „Teilen“ ver- 
schiedener Ordnung besteht und mit diesen in der Zeit sich ent- 
faltet, doch ein organisches Ganzes bildet, diese Frage berührt 
erneut ein Problem sowohl seiner philosophischen Theorie als 
darin auch theaterwissenschaftlicher Methodologie. Verschiedent- 
lich schon war unsere Untersuchung auf einzelne Aspekte dieses 
Sachverhaltes gestoßen!?”, dessen zusammenhängender Erörte- 
rung die seit langem gesicherte Einsicht vorausgesetzt sein muß, 
daß ein Ganzes aus den „Teilen“, die an ihm unterschieden wer- 
den können, nicht einfach zusammengesetzt, sondern von deren 
Summe verschieden ist. 


1.1 Die Theorie von Theater zunächst hätte das Problem der 
Ganzheit in zweierlei Hinsicht zu verfolgen. Zum ersten: das 
Theaterkunstwerk entsteht aus zwei heteronomen, jedoch auf- 
einander bezogenen Intentionsakten (des Schauspielers und des 
Zuschauers) bzw. einer Mannigfaltigkeit solcher Akte. Ferner 
liegt ihm zugrunde oder hat Teil an ihm eine Vielzahl nach Her- 
kunft und Beschaffenheit verschiedener Elemente oder Faktoren. 
Welche qualitativen Momente, immanenten Ordnungen oder 
„Gestalten“ aber sind es dann, welche die Ganzheit des Kunst- 
phänomens gegenüber den Bewußtseinsakten, aus denen seine 
Existenz sich herleitet, gegenüber den Elementen oder Faktoren, 
auf denen sie beruht, und insbesondere gegenüber jenen Gebil- 
den, in denen die Bühnengestalt intendiert oder vermeint ist, be- 
gründen? Man erinnere, daß weder die intendierte noch die ver- 
meinte Bühnengestalt das eigentliche „Werk“, wenn von einem 
solchen überhaupt gesprochen werden darf, identifizieren, son- 
dern nur seine intentionalen Korrelate bilden. 
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Zum zweiten beteiligt das Theaterkunstwerk an Herstellung 
und Entfaltung seiner intendierten Gestalt Kunstleistungen an- 
derer Gattung, deren Werke — für sich betrachtet — ebenfalls 
ästhetische Ganzheiten darstellen. Jene spekulativen Theorien, 
die das Theater die „Einzelkünste“ zu einer synthetischen „Ge- 
samtkunst“ koordinieren oder gar eine allen Künsten gemein- 
same „Materie“, aus der diese einzeln sich entwickelt haben, re- 
präsentieren lassen!”®, werden dem Sachverhalt kaum gerecht. In 
Frage steht der Vorgang einer Integration heteronomer ästheti- 
scher Gebilde in einem neuen und ihnen verschiedenen Organis- 
mus mitsamt seinen strukturellen Voraussetzungen und spezifi- 
schen Bedingungen. 


1.2 Die methodischen Aspekte des Ganzheitsproblems sind 
schon früher fallweise zur Sprache gekommen. Sie resultieren 
vornehmlich aus der Tatsache, daß den unreflektierten Wahr- 
nehmungs- und Erfassungserlebnissen des individuellen Zu- 
schauers zwar die Ganzheit der vermeinten Gestalt fraglos ist, 
dieser Fraglosigkeit jedoch keine zeitbeständig fixierte und damit 
objektiv gesicherte Ganzheit der intendierten Gestalt zugrunde 
liegt. Als Zeitgestalt kann die individuelle Aufführung, kann 
auch das Kunstphänomen Theater jenseits seiner intendierten 
und seiner vermeinten Bedeutung nicht mit allen Teilen zugleich 
hic et nunc vorliegen; dennoch schaut historische Theaterfor- 
schung sie, wie wir sahen, im Denkmal zusammen, als habe in 
ihm das zeitlich Entfaltete einen objektiven und quasi „zeit- 
losen“ Niederschlag gefunden. 


So wäre zu überprüfen, wie die Ganzheit einer „rekon- 
struierten“ Anschauung von den „Werken“ der Geschichte zu 
diesen selbst sich verhält. Methodisch relevant scheint auch hier 
eine Aufgliederung des Problembestandes: historische Theater- 
forschung hat es mit der Ganzheit der intendierten Bühnengestalt 


178 Namentlich die Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts hat verschiedentlich 
eine solche Auffassung vertreten, die in R. Wagners historischen Deduk- 
tionen noch einmal ein höchst zweifelhaftes Unterpfand fand. Auch Th. 
Manns vernichtende Kritik (Gesammelte Werke. 1960, Bd. IX, S. 374) 
konnte den ästhetischen Wahnglauben an eine mimische „Urkunst“ nicht 
vollends entkräften. Erst in jüngerer Zeit setzte sich eine Betrachtungs- 
weise durch, die im Theater eben nicht die Summation autonomer Kunst- 
formen, sondern das autonome Kunstphänomen selbst erfaßte, das sich 
zwar anderer Kunstformen „bedient“, diese aber gewissermaßen sich 
selbst entfremdet und mit den eigenen Identitätsmerkmalen signiert. 
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zu tun, die im Schema der Inszenierung, sofern es fixiert wurde, 
ein einigermaßen gesichertes Unterpfand haben kann; systema- 
tische Theaterwissenschaft hingegen mit der Ganzheit des Kunst- 
phänomens als solchem, in dem allein das ganzheitliche Gestalt- 
erlebnis eines Publikums seine Entsprechung findet. 


$ 2 Die angedeuteten philosophisch-theoretischen und metho- 
dologischen Aspekte des Ganzheitsproblems können sinnvoll nur 
auf dem Boden differenzierter Unterscheidung der „Teile“, aus 
denen das Theaterkunstwerk besteht, untersucht werden; diese 
Unterscheidung jedoch erscheint unmöglich, solange es an theater- 
theoretischen Sachbegriffen noch fehlt; denn unbezeichnete oder 
unbezeichenbare Bau- und Strukturelemente bleiben der Analyse 
verborgen. 

Was an Begriffen überhaupt zur Verfügung steht, entstammt 
zumeist literatur-, kunst- oder musikwissenschaftlichen Fach- 
sprachen oder wurde — denkt man an die gebräuchlichen Be- 
zeichnungen für die sozusagen „große Teile“: Akt oder Aufzug, 
Szene, Auftritt, Monolog und Dialog ect. — von diesen ursur- 
piert. Freilich gibt es darüberhinaus die „technischen“ Begriffe, 
welche die wirklichen Gegebenheiten der „Bühne“ unmiß- 
verständlich benennen. Die Momente des eigentlich Theatra- 
lischen aber, die Elemente oder Faktoren der Schichten der „in- 
tendierten“ und der „vermeinten Bedeutung“, sie lassen sich 
vorläufig kaum anders als in Analogien und Metaphern be- 
zeichnen. 

Das Problem der Ganzheit von Theater wird sich mithin 
kaum auf einem Wege verfolgen lassen, der von den analytisch 
unterschiedenen „Teilen“ zu höheren „Gestalten“ ihrer Organi- 
sation führt. Im Gegenteil wäre zu fragen, inwiefern und auf 
Grund welcher qualitativen Momente das Kunstereignis gegebe- 
nenfalls als ein ganzheitliches „Werk“ angesehen werden könnte. 
Das Problem zu entfalten und zu seiner Lösung den Weg zu 
weisen, darin haben unsere Überlegungen vorerst sich zu be- 
schränken. 


$3 Ohne Zweifel beruht die Ganzheitlichkeit auch des 
Kunstphänomens Theater auf organischer Komposition seiner 
„Teile“, auf einer qualitativen „Gestalt“ höherer Ordnung also, 
die mit dem Rollenträger bzw. der Inszenierung in der Zeit der 
Aufführung sich entfaltet. 
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3.1 Zum einen können nun einige dieser „Teile“ selbst 
wieder ästhetische Ganzheiten eigener Ordnung bilden. Dazu 
gehören die Realgebilde der „Bühne“: Dekorationen, Requisiten, 
Kostüme, ferner der technische Apparat u.ä., jedoch nur, inso- 
fern sie auch an sich ästhetisch rezipiert werden. Nur dann näm- 
lich läßt insbesondere die Qualität der Bewältigung einer gestell- 
ten Sachaufgabe an ihnen selbst sich verstehen, während ihre 
Rezeption als „Teile“ des Theaterkunstwerks gerade dieses 
Moment als Qualität der Komposition erfaßt. Die „Teile“ der 
Kunstformen verschiedener Gattung werden, sobald das Thea- 
terkunstwerk sie an seiner Konstituierung beteiligt, zu „Teilen“ 
seiner ästhetischen Struktur und können nur an ihm noch unter- 
schieden werden. 

Aus „Teilen“ dieser Art besteht die „Schicht der realen Be- 
deutung“ des Theaterkunstwerks, das sich jedoch mit deren 
Summe keineswegs verwechselt. So ging auch historische Theater- 
forschung fehl, als sie in schlichter Addition der erhaltenen oder 
bezeugten Realgebilde der „Bühne“ die Werke der Geschichte 
zu identifizieren glaubte. Diesen Realgebilden oder „materiellen 
Teilen“ haftet die schöpferische Intention der Urheber des Thea- 
terkunstwerks — zu schweigen ganz von dessen ereignishafter 
Entfaltung — nurmehr bruchstückhaft an, und es bedarf über- 
dies besonderer Denkoperationen, die Bruchstücke als Indizien 
für die intendierte Bühnengestalt zu begreifen!”. 


3.2 Soll jedoch zum anderen die Ganzheit von Theater als 
Ganzheit des von Schauspielern, Regisseuren, Bühnenbildnern 
u.a. hervorgebrachten „Werkes“, ihrer quasi „objektivierten“ 
Kunstleistung verstanden werden, so stehen jene qualitativen 
„Gestalten“ höherer Ordnung in Frage, welche die hier nicht 
näher zu bezeichnenden „Teile“ der intendierten Bühnengestalt 
organisieren. In diesem Falle wäre jedoch vorab zu bedenken, 
daß die intendierte Bühnengestalt allein im Stande ihrer indivi- 
duellen Aufführung adäquat aufgenommen werden kann, sofern 
erst die Verrichtungen der „Bühne“ die quasi-zeitliche Struktur 
des Rollenträgers bzw. der Inszenierung zu einer zeitanalogen 
Aufeinanderfolge ihrer Momente entfalten. Welchen Modifika- 
tionen auch die Ganzheitlichkeit der intendierten Bühnengestalt 
dabei unterliegt, läßt sich leicht den vorausgegangenen Erörterun- 
gen entnehmen. Rollenträger oder Inszenierung andererseits, an 


179 Vgl. auch auf S. 29 f. 
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sich womöglich ganzheitliche Gebilde eigener Art, beinhalten die 
intendierte Bühnengestalt auf schematische Weise und sind den in 
verschiedenen individuellen Aufführungen entfalteten Gestalten 
nurmehr ähnlich. Hinzu kommt ferner, daß die Kunstleistungen 
der Schauspieler hier sozusagen als „Urheber“ und dort als 
„Interpreten“ sich nicht voneinander trennen lassen, zumal die 
Formen der Entfaltung des Rollenträgers in diesem angelegt 
sind. 


Die intendierte Bühnengestalt wird jedoch in einer jeden 
ihrer individuellen Aufführungen als Ganzheit erlebt, und zwar 
einerseits von jedem einzelnen Zuschauer jeder dieser Auffüh- 
rungen, wobei freilich die Ganzheit der vermeinten Gestalt mit 
der in ihr vermeinten Ganzheit der intendierten Gestalt nicht 
identisch ist, und andererseits von jedem Schauspieler, sofern 
ihm zweifellos die Ganzheit des von ihm spielend entfalteten 
„Werkes“ auf eine bestimmte Weise gegenwärtig ist. Zu berück- 
sichtigen bleibt in diesem letzten Fall jedoch, was die im Verhält- 
nis zu jedem Moment solcher schauspielerischen Bewußtheit 
jeweils vergangenen, gegenwärtigen und zukünftigen Momente 
der Ganzheit unterscheidet. 


Die „Schicht der intendierten Bedeutung“ des Theaterkunst- 
werks beinhaltet nurmehr ein Schema von dessen Ganzheit. Rol- 
lenträger bzw. Inszenierung sichern die schöpferischen Intentio- 
nen, in denen das Kunstereignis seine Seinsquelle besitzt, nicht 
aber die Ganzheit des Ereignisses selbst! 


3.3 Intendiert ist von den Urhebern des Theaterkunstwerks 
jedoch ein ganzheitliches Gebilde, das auch die modifizierenden 
Vermeinungsakte der individuellen Zuschauer kalkuliert. So läßt 
die Frage nach den qualitativen Momenten und „Gestalten“ 
höherer Ordnung, die solche Ganzheitlichkeit organisieren, sich 
auch als Frage nach den Momenten stellen, auf denen das sub- 
jekte Vermeinen eines ganzheitlichen Organismus beruht. Es 
sollte jedoch erinnert werden, daß die intendierte Bühnengestalt 
sich als ihren individuellen Aufführungen gegenüber sozusagen 
„überindividuell“ erwiesen hatte. Die Ganzheit von Theater, die 
von der Ganzheit der individuell vermeinten Bühnengestalten 
verschieden ist, können mithin nur solche qualitativen Momente 
und „Gestalten“ begründen, von denen auch die prinzipielle 
Ähnlichkeit aller in verschiedenen Aufführungen entfalteten 
und subjektiv so vermeinten Bühnengestalten abhängig ist. 


138 Struktur und Aufbau des Theaterkunstwerks 


$ 4 Vor allem in den besonderen Raum- und Zeitverhältnis- 
sen des Theaterkunstwerks scheint seine Ganzheit oder doch das 
Bewußtsein von ihr bei den Zuschauern und auch bei den Schau- 
spielern einen Grund zu haben. Insofern die organische Kompo- 
sition seiner „Teile“ mit Rollenträger oder Inszenierung in der 
Zeit sich entfaltet, könnte sogar angenommen werden, daß diese 
qualitative „Gestalt“ höherer Ordnung abhängig ist von den 
Momenten der dargestellten Zeit oder den in zeitanaloge Ab- 
folge gebrachten Momenten der „geplanten Zeit“ von Rollen- 
träger und Inszenierung. Tatsächlich werden jedoch gerade 
umgekehrt die Momente und Phasen der dargestellten Zeit, die 
als qualitative Zeit in ihrer Dauer variabel ist und in Relation 
zum Darstellerischen steht, von den „Teilen“ des Dargestellten 
und der Darstellung bestimmt; denn deren konkrete Beschaffen- 
heit bildet ja, wie gezeigt wurde, den „Inhalt“ jener Momente 
und Phasen. 

Die bereits beschriebene Zeitgestalt von Theater stellt sich 
selbst auf Grund des ihren Schichten gemeinsamen Entfaltungs- 
schemas als ein unverwechselbares ganzheitliches Gebilde dar. 
Wenn nun dieses Gebilde von den „Teilen“ des Theaterkunst- 
werkes bzw. von der konkreten Erfüllung seiner Momente und 
Phasen durch die Verrichtungen der „Bühne“ abhängig ist, darf 
dann nicht eine Analogie zwischen seinem Entfaltungsschema 
und jenem der qualitativen „Gestalt“ höherer Ordnung an- 
genommen werden, die die Ganzheitlichkeit des „Werkes“ ver- 
bürgt? Zumindest scheint die ganzheitsschaffende qualitative 
„Gestalt“ oder eine Folge solcher Gestalten der Zeitgestalt von 
Theater vorausgesetzt. Nach Struktur und Beschaffenheit läßt 
sie sich freilich kaum noch beschreiben, ist aber im Stande ihrer 
Entfaltung der empirischen Erfahrung zugänglich. Reflexive 
Einstellung dagegen erreicht nurmehr die an ihrem Aufbau be- 
teiligten Momente, von denen vorab gesagt werden kann, daß 
sie sämtlich auch die Wertstruktur des Theaterkunstwerks fun- 
dieren. 


$ 5 Fast scheint es, als könnten unsere Überlegungen zum 
Problem der Ganzheit vorerst nur abstrakte Definitionen zeiti- 
gen, deren Adäquatheit nicht am „Werk“ selbst, sondern an 
unseren jeweiligen Erfahrungen mit ihm kontrolliert wird. Wenn 
beispielsweise die Feststellung, der Ganzheit des Theaterkunst- 
werks liege eine qualitative „Gestalt“ höherer Ordnung oder 
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eine Folge solcher Gestalten zugrunde, besagt, daß die gegebe- 
nenfalls unterschiedenen „Teile“ auf eine bestimmte unveränder- 
liche Weise zusammenhängen, so läßt dieser Sachverhalt sich 
wohl bezeichnen, die Bezeichnung hingegen am „Werk“ nicht 
verifizieren. 


5.ı So darf wie für jedes Kunstwerk auch für das Theater- 
kunstwerk eine innere „Ordnung“ sine qua non angenommen 
werden. Aufzufinden ist sie jedoch nurmehr an der während sei- 
ner individuellen Aufführung intentional entfalteten und so ver- 
meinten Bühnengestalt und hängt mithin nicht allein vom schöp- 
ferischen Willen der Schauspieler, Regisseure und Bühnenbildner 
ab, sondern zugleich von den Intentionen der subjektiven Zu- 
schauer. 

Ferner wäre als für die Ganzheit eines Kunstwerks verant- 
wortlich an sich wohl dessen Urheber zu bezeichnen. Indes ent- 
stehen daran Zweifel, wenn es sich um einen Schauspieler 
handelt, der allabendlich versuchen muß, seine Intentionen von 
der Ganzheit seines „Werkes“ in ein ganzheitliches Kunstgebilde 
zu überführen, sich jedoch auch allabendlich der Tatsache nicht 
verschließen kann, daß Intention und gespielte Gestalt vonein- 
ander abweichen. 


5.2 An diesem Punkt wäre zum ersten ein technisches Pro- 
blem zu bedenken: wie es nämlich einem lebendigen Menschen 
gelingen kann, die einmal erarbeitete Form der Selbstgestaltung 
identisch über die Zeit zu bewahren, also quasi zu konservieren 
und sie dann im nötigen Moment sich zurückzurufen; schließlich 
trägt ein jeder Schauspieler für gewöhnlich ein Repertoire „fer- 
tiger“ Selbstgestaltungen oder — mit dem bisher verwendeten 
Begriff — Rollenträger in sich. 

Zum zweiten aber ist ganz grundsätzlich Antwort auf die 
Frage zu suchen, wann ein Theaterkunstwerk vollendet ist und 
ob von Vollendung im üblichen Sinne der Ästhetik hier über- 
haupt gesprochen werden darf. Sicher macht auch der Schauspie- 
ler als schöpferischer Künstler sich einen Begriff von der Voll- 
endung seines „Werkes“, nur vermag er dessen Manifestation in 
einer Aufführung nicht wie einem objektivierten und gleichsam 
von seiner Person schon abgelösten „Gegenstand“ kontrollierend 
gegenüberzutreten. Dies gelingt ihm bestenfalls mit dem Rollen- 
träger als intentionalem Entwurf der Bühnengestalt, von welchem 
diese jedoch verschieden ist, oder nur in reflexiver Einstellung. 
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Freilich könnte der kritisch beobachtende Regisseur die ideale 
Deckung von Intention und Darstellung, von Rollenträger und 
Bühnengestalt feststellen. Damit aber würde dem Künstler 
selbst, insofern der Regisseur als verantwortlicher Urheber auch 
die schöpferischen Intentionen seiner Miturheber verantwortet, 
das letzte Urteil über eine „ideale“ Auf- und Ausführung von 
Rollenträger bzw. Inszenierung zugestanden. Zwar hat er den 
schematischen Entwurf der intendierten Bühnengestalt künstle- 
risch zu verantworten, deren Entfaltung jedoch entzieht sich die- 
ser Verantwortung und gleichfalls der aller beteiligten Schau- 
spieler bis zu einem gewissen Grade und beginnt ein Eigenleben 
zu führen, an dem auch der individuelle Zuschauer aktiv teil- 
nimmt. 


5.3 Am Theaterkunstwerk bewahrheitet sich derart bereits 
im Moment seiner Entfaltung und Konkretisierung durch den 
vermeinenden Zuschauer ein geschichtliches Schicksal, das Werke 
der Kunst nicht nur erhält, sondern auch verändert; die Zeit, die 
das Theaterkunstwerk formend ausfüllt, ist geschichtliche Zeit. 
Dennoch bleiben unzweifelhaft das unveränderliche Zusammen- 
hängen und wechselseitige Bedingen der „Teile“, die „Ordnung“ 
sine qua non ihrer Komposition, das Prinzip der Vollendung ect. 
maßgebliche Kriterien für die Ganzheitlichkeit des Theater- 
kunstwerks. Nur scheint jetzt die Frage angebracht, ob unsere 
methodologische Aufgliederung des Problembestandes nicht tie- 
fer als vielleicht vermutet in der Struktur des Kunstphänomens 
verwurzelt ist. 


$6 Als eine qualitative „Gestalt“ höherer Ordnung, wie sie 
die Ganzheit von Theater verbürgen soll, ließe sich nun freilich 
der thematische Zusammenhang, die „dramatische Struktur“ der 
intendierten und so vermeinten Bühnengestalt denken und zwar 
mitsamt der ihr substituierten „Gestalten“ niedrigerer Ordnung. 
Wie jedes Kunstwerk, das seine Ganzheit in der Zeit aufbaut, 
wird auch das Theaterkunstwerk spontan sozusagen am „roten 
Faden“ allmählicher Entfaltung und schließlicher Enthüllung 
von Sinn rezipiert. 


Wie noch zu zeigen sein wird, neigt die Rezeption von Zeit- 
gestalten mehr deren inhaltlicher Seite, die von Raumgestalten 
hingegen mehr deren formaler Seite zu, oder erschließt sich die 
künstlerische Form an geformter Materie jedenfalls eher und 
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problemloser als an geformter Zeit. Ebenso scheint die Ganzheit 
von Raumgestalten der Erfahrung fragloser als die von Zeit- 
gestalten, insofern dort die räumlich anwesende Ganzheit und 
hier nur eine in der Zeit entfaltete Ganzheit das subjektive Be- 
wußtsein von ihr fundiert!®. 

Der thematische Zusammenhang, der Sinn oder die formu- 
lierbare „Aussage“ kommt jedoch zumindest heute mit dem 
jeweiligen Spieltext in das Theaterkunstwerk hinein. Phänome- 
nologisch betrachtet kann aber „dramatische Struktur“ in diesem 
Sinne keinen reellen Bestandteil des Theaterkunstwerks bilden, 
sondern nur das literarisch geformte Pendant zu ihrer ereignis- 
haften Transformation in ein gespieltes Bild. Der Ganzheitlich- 
keit des thematischen Zusammenhangs im Stück entspricht auf 
der Bühne die Bündigkeit des Bildes von der dargestellten Welt. 

Außerdem ist Sinn oder thematischer Zusammenhang im 
Theaterkunstwerk ja nicht schlicht da, sondern wird vom indi- 
viduellen Zuschauer teleologisch vermeint und zwar eben auf der 
Grundlage eines gespielten Bildes. Insofern aber bleibt die Kon- 
stitution des thematischen Zusammenhangs auch und womöglich 
entscheidend von der formalen Qualität des Darstellerischen 
abhängig. 


6.1 Die Rezeption von Theater geschieht als ein dialekti- 
scher Prozeß. Dem individuellen Zuschauer erschließen sich die 
formalen Qualitäten einer intendierten Bühnengestalt analog zur 
zeitlichen Entfaltung ihres thematischen Zusammenhangs, zum 
Aufbau ihrer „dramatischen Struktur“ und unter deren Leitung 
bzw. im Rückbezug jedes formalen Momentes auf seine Stelle in 
diesem Zusammenhang. Die „dramatische Struktur“ selbst jedoch 
wird auf der Grundlage von Wahrnehmung und subjektiver 
Konkretisierung eines Bildes oder einer kontinuierlichen Abfolge 
von Bildern, die auf der Bühne spielend von ihr entworfen und 
„gezeigt“ werden, intentional vermeint. 

Entschlägt man sich nur der ideologisch gefärbten Ansicht, 
ihrer eigentlichen Bestimmung nach habe die Bühne begriffliche 
Mitteilungen oder literarische Informationen zu illustrieren, so 
enträtselt die eigentümliche Überlagerung von Inhalt und Form 
am Theaterkunstwerk sich ohne weiteres. Als integriertes Ele- 
ment der dargestellten Welt konstituiert das auf der Bühne wirk- 
lich ausgesprochene Wort im Verein mit anderen akustischen und 


180 Dazu ausführlicher auf S. 153 f. 


142 Strukturrund Aufbau des Theaterkunstwerks 


\ 


optischen Elementen die semantische Struktur des gespielten Bil- 
des. Die Aufführung eines dramatischen Literaturwerks stellt 
nur einen (und erst heute maßgeblichen) unter mehreren — reli- 
giösen, politischen, gesellschaftlichen — „Anlässen“ für Theater 
dar, und diese erhellen die Zeichenfunktion des gesprochenen 
Wortes deutlicher als jener. 


$7 Am Rande bleibt schließlich eine Frage zu streifen, die 
ebenfalls in den Zusammenhang des Ganzheitsproblems gehört: 
Bauen die „Teile“ verschiedener Beschaffenheit, die am Theater- 
kunstwerk freilich differenziert noch unterschieden werden müß- 
ten, seine Ganzheit auf, oder ist diese, in welcher „Gestalt“ auch 
immer zu fassen, als das eigentlich Primäre, den „Teilen“ Vor- 
ausgesetzte, die Existenz von Theater Konstituierende zu 
denken? 

Muß Theater im weitesten Sinne als das in besonderer Situa- 
tion am Publikum und mit dessen Beteiligung sich vollziehende 
Ereignis begriffen werden, das auf die Intentionsakte und Real- 
gebilde, in denen es Quelle und Fundament seines Seins besitzt, 
funktionsstiftend zurückweist, oder konstituieren diese, indem 
sie jeweils auf „Teile“ sich richten, das Ganze als „imaginative 
Fiktion“? 

Anders und mehr in die Theaterwirklichkeit gewendet: 
Determiniert die Konzeption des Regisseurs mitsamt der in- 
begriffenen Konzeptionen aller beteiligten Urheber das Ganze, 
das wir Theater nennen, oder resultiert es als ein ereignishafter 
Vorgang aus den autonomen Intentionsakten, die der Regisseur 
allenfalls intentional zu leiten vermag? 


7.1 Schon früher waren unsere Überlegungen an die Grenzen 
einer Einsicht gestoßen, wonach die ästhetische Kategorie: Kunst- 
werk im herkömmlichen Sinne und mit allen herkömmlichen An- 
forderungen an Aufbau und Beschaffenheit dem Kunstphänomen 
Theater mit der Mannigfaltigkeit seiner geschichtlich bezeugten 
Erscheinungen nicht vollauf gerecht zu werden vermag, ja seine 
Funktion und Bedeutung ungebührlich einengt. Es scheint, als 
könne allein von der intendierten Bühnengestalt als einem quasi 
objektivierten „Werk“ gesprochen werden, dessen identische 
Ganzheit seine Urheber verantworten. Und es scheint ferner, als 
zersprenge die vermeinte Bühnengestalt oder das Kontinuum 
jener Intentionsakte, in denen sie eine Seinsquelle hat, mitunter 
den ästhetischen Problemzusammenhang und weise über ihn hin- 
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aus auf gesellschaftliche Verhaltensformen oder Bewußtseins- 
strukturen allgemeinerer Art. 

Zumal die Identifizierung der Intentionsakte eines Theater- 
publikums als rein ästhetische Rezeptionsakte kann eine 
inadäquate Reduktion bedeuten. Der Umgang mit einer inten- 
dierten Bühnengestalt, sofern er eben nicht in personaler Ver- 
einzelung, sondern in besonderer „Vergesellschaftung“ des indi- 
viduellen Zuschauers gepflegt wird, zeitigte historisch sehr 
unterschiedliche Verhaltensformen, unter denen ästhetische Ein- 
stellung nur einen Sonderfall ausmacht. 


7.2 Unter primär methodologischen und erkenntniskritischen 
Gesichtspunkten stellt das Problem der Ganzheit von Theater in 
seinen verschiedenen Reflexionsebenen sich auf jeweils andere 
Weise dar. 

So steht ganz grundsätzlich die Ganzheit eines ereignishaften 
Aktes in Frage, die in der Dependenzstruktur der Zeit-, Raum- 
und Bedeutungsschichten sowohl als auch der einzelnen Spiel- 
ebenen ein Unterpfand hat und entsprechend deren jeweiliger 
Qualifizierung über Ästhetisches weit hinausweisen kann. Wir 
wollen hier von der „Ereignisganzheit“ des Kunst- und Sozial- 
phänomens Theater sprechen, deren systematische Analyse ohne 
detaillierte soziologische und psychologische Testdaten ganz un- 
denkbar ist. 

Hingegen hatte theatergeschichtliche Forschung es bislang 
vornehmlich mit der Ganzheit von Inszenierung und intendierter 
Bühnengestalt als zumeist künstlerischen oder kunstnahen Ge- 
bilden zu tun, für welche die Bündigkeit des gespielten Bildes 
von der dargestellten Welt, aber auch Deckung von Intention 
und Ausführung maßgeblich ist. Es dürfte sich hier um eine 
„ästhetische Ganzheit“ handeln, die ein Problem philosophisch- 
kunstwissenschaftlicher Theorie darstellt. 

Von dieser, die auch den meisten Zuschauern ganz fraglos zu 
sein scheint, wäre jedoch die Ganzheit der vermeinten Bühnen- 
gestalt bzw. die Ganzheit des individuellen Erlebnisses, in dem 
sie konkret vermeint wird, präzis zu unterscheiden. Ihre „Teile“ 
sind in einer anderen qualitativen „Gestalt“ organisiert als die 
„Teile“ der Ganzheit Inszenierung, insofern letztere bereits 
einen „Teil“ der ersteren bildet. Beide aber, die „ästhetische 
Ganzheit“ der intendierten und die „Erlebnisganzheit“ der ver- 
meinten Bühnengestalt sind wiederum „Teile“ der übergeord- 
neten „Ereignisganzheit“ von Theater. 
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In welcher Weise Theaterwissenschaft mit den Problemen der 
Ganzheit ihres „Gegenstandes“ sich jeweils konfrontiert sieht, 
hängt indes weniger von dessen Beschaffenheit als von der spe- 
ziellen Problemexposition und der methodischen Einstellung 
jeder einzelnen Untersuchung ab. 


Kapitel 14 
Das Problem der Identität von Theater 


Die philosophisch-theoretischen und methodologischen Kon- 
stellationen des Problems der Identität von Theater gleichen im 
Prinzip den zuvor erörterten Konstellationen des Problems der 
Seinsweise und der Ganzheit und müssen deshalb hier nicht 
erneut herausgestellt werden. 

Hingegen ist vorab zu bedenken, daß nach der Identität von 
Kunstwerken zumeist deswegen gefragt wird, weil diese in 
historischer Zeit sich zugleich erhalten und verändern. Ein solches 
Interesse vermag jedoch Theaterwissenschaft, deren „Gegen- 
stände“ geschichtlich fortzuleben unmittelbar nicht imstande 
sind, kaum zu teilen. Ihr muß nebensächlich erscheinen, ob und 
inwieweit Aufführungen unserer Zeit einem „Werk der Ge- 
schichte“ gerecht werden und ob dieses Werk überhaupt in allen 
Aufführungen identisch zur Erscheinung gelangt!®. Schließlich 
läßt sich mit den „Werken“ der Theatergeschichte nicht mehr 
verkehren. So hat Theaterwissenschaft mit den übrigen Kunst- 
wissenschaften gemeinsam allein das ästhetisch-erkenntnistheo- 
retische Problem der Identität, von dem sie auch die spezielleren 
Fragen, wie sie uns beschäftigen, ableitet!??. 

Die Identität des Theaterkunstwerks kann auf der Grund- 
lage der in Struktur und Aufbau bisher gewonnenen Einsichten 
definiert werden: ı. als Identität von Rollenträger und Inszenie- 
rung, 2. als Identität der intendierten oder 3. als Identität der 


181 Vgl. Ingarden: Zur Ontologie der Kunst S. ıı5 ff. — Unsere Formulie- 
rung sollte freilich nicht so verstanden werden, als könnten Aufführungen 
unserer Zeit einem Werk der Geschichte (einer historischen Inszenierung 
also) überhaupt gerecht werden; gerade dies hat unsere Untersuchung ja 
als illusorisch erwiesen. 

182 So etwa setzt die Frage, wie theatergeschichtliche Forschung ihre nur- 
mehr bezeugten und gegebenenfalls bruchstückhaft überlieferten, an sich 
jedoch nicht erhaltenen „Gegenstände“ der Anschauung und dem Ver- 
ständnis einer Gegenwart zurückgewinnen kann, einen Begriff von deren 
Identität notwendig voraus. 
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 vermeinten Bühnengestalt. Diesen Bestimmungen ist im einzel- 
nennachzugehen. 


$ ı Rollenträger und Inszenierung sind intentionale Gebilde, 
die eine intendierte Bühnengestalt auf schematische Weise ent- 
werfen. Das in einer individuellen Aufführung entfaltete und 
von den Zuschauern voll konkretisierte Theaterkunstwerk ist mit 
ihnen nicht identisch, sondern bildet ihr intentionales Korrelat. 

Als schematische „Entwürfe“ der intendierten Bühnengestalt 
aber bleiben Rollenträger und Inszenierung sich in allen Auf- 
führungen gleich, in denen diese zur Erscheinung gelangt. Dies 
gilt auch dann, wenn die einmal erarbeitete Inszenierung als ein 
quasi objektiviertes „Werk“ später an einem anderen Theater 
und mit anderen Schauspielern reproduziert wird, wie das mit- 
unter zu beobachten ist. Daß die Inszenierung und vor allem die 
inbegriffenen Rollenträger dabei gewissen Modifikationen unter- 
liegen, ändert an der Tatsache selbst nur wenig. Ein ähnlicher 
Fall liegt bei Übernahme eines Rollenträgers durch einen neuen 
Schauspieler vor. 

Sofern der schöpferische Wille des Regisseurs und der betei- 
ligten Schauspieler in ihnen eindeutig Ausdruck finden, ist an der 
Identität von Rollenträger und Inszenierung in allen Auffüh- 
rungen, die ihr Schema in darstellendem Spiel entfalten, also 
kaum zu zweifeln. Indes läßt diese Identität sich nur selten in 
Regie- oder Rollenbüchern adäquat fixieren und bleibt zumeist 
auf das Gedächtnis ihrer Träger angewiesen. Von der Partitur 
eines Musikwerkes, der sie in mancher Hinsicht zu vergleichen 
wäre, unterscheidet die Inszenierung sich darin, daß sie die inten- 
dierte Bühnengestalt und deren darstellerische Entfaltung zu- 
gleich entwirft, daß ein Unterschied zwischen „Werk“ und „Auf- 
führung“ nicht besteht!®. 

Der Begriff „Inszenierung“ darf freilich nicht auf seine 
moderne Bedeutung festgelegt werden. Er bezeichnet den sche- 
matischen Entwurf eines Theaterkunstwerks, gleich ob er, wie im 
neuzeitlichen Regie-Theater, der schöpferischen Leistung eines 
Einzelnen oder aber einer Übereinkunft zwischen den beteiligten 
Schauspielern seine Entstehung verdankt. Insofern trifft dann 


183 Vgl. dazu auch: Richard Wagners „Tannhäuser*-Szenarium. Das Vor- 
bild der Erstaufführungen mit der Kostümbeschreibung und den Deko- 
rationsplänen herausgegeben und eingeleitet von Dietrich Steinbeck. = 
Schriften der Gesellschaft für Theatergeschichte 64. Berlin 1968. 


Das Problem der Identität von Theater 147 


auch zu, wenn das Theaterkunstwerk als ein primär durch Rol- 
lenträger und Inszenierung bestimmtes, sich darin jedoch nicht 
erschöpfendes Gebilde definiert wird. Zumindest Theater- 
geschichte aber erfaßt Inszenierungen und sucht in ihnen das 
individuelle Theaterkunstwerk zu identifizieren. 


$ 2 Die intendierte und von der „Bühne“ entfaltete Bühnen- 
gestalt bleibt sich allein in dieser individuellen Aufführung iden- 
tisch. In verschiedenen Aufführungen entfaltete Bühnengestalten 
stimmen zwar in ihrer Intention, im identischen Schema von 
Rollenträger und Inszenierung also, ganz überein, sind sich dar- 
überhinaus aber nur ähnlich. So gehören im Normalfall jeder 
Inszenierung mehrere verschieden qualifizierte konkrete Bühnen- 
gestalten zu. : 

Diese Tatsache ist allgemein auch der Theaterpraxis bewußt. 
Jedenfalls wissen Schauspieler und Regisseure nicht nur um die 
Veränderlichkeit ihres „Werkes“ in seinen wiederholten Auf- 
führungen, sondern rechnen dabei apriori auch mit einem gewis- 
sen Wertgefälle. Während der Laufzeit einer Inszenierung kann 
ihre konkrete Entfaltung sich sowohl „verbessern“ als auch „ver- 
schlechtern“, wofür eine ganze Reihe nur selten abzusehender 
Gründe die Verantwortung trägt. Insbesondere aber läßt sich 
denken, daß eine Aufführung dem Schema der Inszenierung un- 
erwartete, d.h. von den Urhebern nicht rationalisierte Aspekte 
abgewinnt. Die schon im vorigen Kapitel berührte Frage der 
Vollendung wird damit auch für das Identitätsproblem relevant, 
insofern die optimale Aufführung als für die Identität des Thea- 
terkunstwerks verbindlich erklärt werden könnte. 

Einer theoretischen Bestimmung solcher Art steht freilich ent- 
gegen, daß die Definition einer individuellen Aufführung als 
„idealer“ ästhetischer Gegenstand jeweils relativ auf ein subjek- 
tives Urteil ist. Vielleicht wäre sie in historischem Rückblick 
denkbar, wenn es diesem dazu nicht eben jener objektiven, jedoch 
unmittelbar nicht überlieferten Kriterien ermangelte, die eine 
individuelle Aufführung anderen gegenüber gegebenenfalls aus- 
zeichneten. Ferner ist an einer „idealen“ Aufführung nicht nur 
die intendierte, sondern ebenso auch die vermeinte Bühnen- 
gestalt beteiligt, die nur ganz allgemein und abstrakt rekonstru- 
iert werden kann. Die Urheber des Theaterkunstwerks und die 
Zuschauer seiner sämtlichen Aufführungen andererseits scheinen 
kaum befähigt, unter diesen eine objektiv begründete Hierarchie 
zu konstituieren. 


10* 
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Solche Erwägungen betreffen freilich vor allem die philoso- 
phische Theorie von Theater. Historische und selbst systema- 
tiche Theaterforschung darf damit rechnen, daß die in verschie- 
denen Aufführungen konkret entfalteten Bühnengestalten sich 
nicht bis zur Dissoziation von Intention und Darstellung unter- 
scheiden. Das Kontinuum an konkret entfalteten Bühnengestal- 
ten, das zum identischen Schema jeder Inszenierung gehört, um- 
faßt zwar eine Mannigfaltigkeit einander ausschließender Ge- 
bilde, die jedoch kraft Zugehörigkeit zu eben diesem einen 
Schema innerlich verbunden bleiben. Dies umso deutlicher, als 
die Schauspieler Entwürfe konkretisieren, an denen sie selbst 
produktiv mitgearbeitet haben und in denen die Formen dar- 
stellerischer Entfaltung angelegt, geplant oder entworfen sind. 

Das Theaterkunstwerk kann in diesem Sinne als primär 
durch die Inszenierung und sekundär durch ein Kontinuum quali- 
tativ variabler Konkretisationen bestimmt angesehen werden. 


$ 3 Bleibt die vermeinte Bühnengestalt. Auf die intendierte 
Bühnengestalt und ihre Identität behält sie insofern Einfluß, als 
das Verständnis der Zuschauer und seine Außerungsformen 
deren darstellerische Entfaltung modifizieren. Diesen bereits 
mehrfach gestreiften Sachverhalt begründet letztlich die Depen- 
denzstruktur der Spielebenen. 

Was die Identität der vermeinten Bühnengestalt anbetriftt, 
so wird sie in jeder individuellen Aufführung von jedem einzel- 
nen Zuschauer subjektiv vermeint. Für eine ästhetische Unter- 
suchung scheinen allerdings allein jene Momente von Belang, in 
denen die Mannigfaltigkeit der vermeinten und voll konkreti- 
sierten Bühnengestalten identisch übereinstimmt, während die 
differierenden Momente mehr soziologisches und psychologisches 
Interesse finden. Für die theatergeschichtliche Forschung wird 
überdies die Frage wichtig, mit welchem Verständnis, welcher Er- 
wartung, welcher Einstellung der Zuschauer oder — in abstrak- 
ter Formulierung — mit welcher Struktur der subjektiven Inten- 
tionsakte die Urheber des Theaterkunstwerks in den verschiede- 
nen Epochen jeweils rechnen durften und gerechnet haben. 

In modifizierter Definition wäre das Theaterkunstwerk also 
schließlich als ein „Gegenstand“ zu begreifen, der primär durch 
das Schema der Inszenierung (und deren Konkretisationen) und 
außerdem durch die Struktur der Intentionsakte eines Publikums 
bestimmt ist. 


V 


THEATER UND THEATERWISSENSCHAFT 


Kapitel 15 
Zur wissenschaftstheoretischen Problemlage 


$ ı Theaterwissenschaft hat Theater seit je als ein Werk der 
Kunst, als Produkt schöpferischen Schaffens, als Zeugnis künst- 
lerischen Lebens verstanden, versäumte es jedoch, ihre primär 
kunstgeschichtliche Einstellung an einer ästhetischen Theorie 
ihres „Gegenstandes“ zu kontrollieren und gegebenenfalls auch 
zu modifizieren. Im Gegenteil blieben Fragen, die mit solcher Be- 
schränkung des Problembewußtseins kollidierten, entweder un- 
beantwortet oder fanden nur am Rande Beachtung. So wenig 
aber die rein kunstgeschichtliche Betrachtungsweise allein dem 
Phänomen Theater in der Mannigfaltigkeit seiner historisch be- 
legten Erscheinungen und Formen ganz gerecht zu werden ver- 
mag, so wenig läßt sich auch seinen „Gegenstandsproblemen“ mit 
den an anderen Kunstformen orientierten theoretischen Katego- 
rien traditioneller Ästhetik beikommen. 


1.1 Insbesondere die für jedes Theaterverständnis weg- 
weisende Dialektik von Theorie und Praxis blieb so für die thea- 
terwissenschaftliche Erkenntnislehre weitgehend unthematisch. 
Was Theorie zum Problem macht und als unbewältigten Inhalt 
systematischer Theaterforschung entwickelt, ist ja den schöpfe- 
rischen Verfahrensweisen der Praxis meist unbefragte Voraus- 
setzung. Jene Kunstregeln nämlich, die den Schaffensvorgang 
organisieren, implizieren mehr oder weniger spannungslose Vor- 
stellungen vom Kunstgegenstand. Die Produktion reflektiert 
wohl auf sich selbst, indes nur selten auf die immanenten Struk- 
turprobleme des Produzierten, die auch erst von einem Blick- 
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punkt aus zu erfassen sind, der außerhalb der Einstellung des 
Theaterkünstlers zu seinem Werk liegt. Theorie hingegen ope- 
riert nicht mit den Werken, sondern mit Begriffen, die sie sich 
von den Werken gemacht hat, und diese Operation verläuft nach 
eigenen Gesetzen, wennschon sie in jedem Stadium auf das tat- 
sächlich Gegebene sich bezieht. Das Werk und sein Begriff ver- 
treten einander in verschiedenen Ebenen der Reflexion. 

In anderer Weise als die übrigen Kunstwissenschaften begeg- 
net die Theaterwissenschaft in den „Werken“ auch deren Ur- 
hebern wie jenen in diesen; die Verfahrensweisen der Praxis 
bilden Bestandteile der „Werke“ selbst, und die „Gegenstands- 
probleme“ sind von den Schaffens- und Rezeptionsproblemen 
kaum zu trennen. Hinzu kommt, daß ein vorwissenschaftlicher 
Umgang mit den „Werken“ allein als Beteiligung an ihrer Pro- 
duktion zu denken ist; das Theaterkunstwerk, wenn wir diesen 
Begriff verallgemeinernd weiter verwenden dürfen, läßt sich 
eben nur im Stadium des Geschaffenwerdens (auf der Bühne) 
erfahren. Wenn der Schaffensvorgang als solcher, obgleich die 
alleinige Existenzform von Theater, nicht zum Problem macht, 
was theoretischer Analyse fragenswert erscheint, so liegt das 
jedoch nicht an Mißverständnissen über die betreffende Sache bei 
Praxis und Theorie, sondern an einer symptomatischen Desinte- 
gration von empirischer Gestalt und Begriff. 


1.2 Populäre Ansichten, wie sie aus reflektierter Erfahrung 
und tätigem Umgang mit Theater erwachsen sind, halten über- 
dies die traditionelle Scheidung zwischen „Werk“, Wiedergabe 
und Aufnahme in Kraft: auf der einen Seite steht als das objek- 
tivierte Kunstwerk die „fertige“ Inszenierung, die fast stets als 
Interpretation eines dramatischen Spieltextes sich versteht, auf 
der anderen Seite das Publikum, das in deren Aufführung die 
ätshetischen Potenzen dieses „Werkes“ und dabei wiederum zu- 
erst jene des Stücks subjektiv konkretisiert!*. 

Den Verstehensleistungen individueller Zuschauer, ja seiner 
bloßen Anwesenheit erkennt man zwar einen bestimmten Ein- 
fluß auf das als Zeitgestalt labile „Werk“ zu; gewisse Schwan- 
kungen, denen die Identität der entfalteten Bühnengestalt unter- 
worfen ist und die materiell festgefügte Kunstwerke nicht ken- 
nen, werden durchaus in Rechnung gestellt. Als das „ästhetische 
Objekt“ gilt gleichwohl, was diesseits der Rampe geschieht und 


182 Vg]. auch unter V,ı7 und 18, 
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sich ausschließlich im Mangel an stabilen Raumformen von ande- 
ren Kunstgegenständen unterscheidet. 

Der Schauspieler hält sich für den schon sprichwörtlichen 
Mangel an von der Nachwelt ihm geflochtenen Kränzen an jener 
Mystifikation seiner privaten Person schadlos, in der das Publi- 
kum seine körperliche Anwesenheit im Kunstwerk „transzen- 
diert“. Das Theater gestaltet sich bewußt für die konkrete Zeit 
und gewärtigt den permanenten Verlust alles Erarbeiteten, Ge- 
formten, „Fertigen“, trägt indes diesem Bewußtsein in seiner Be- 
griffsbildung kaum Rechnung. 


1.3 Daß die Qualität des „für heute“ in die ästhetische Ver- 
fassung von Theater gehört, besagt freilich keineswegs die Un- 
möglichkeit begrifflicher Iteration. Unter der Voraussetzung, 
daß Theater theoretischer Bemühung in einem anderen „Aggre- 
gatzustand“ sich darbietet als der aktuellen Erfahrung des 
Schauspielers oder der Zuschauer, löst die Antinomie der Thea- 
terbegriffe bei Praxis und Theorie sich auf. Natürlich berühren 
die „Gegenstandsprobleme“ historischer und systematischer 
Theaterforschung auch die künstlerische Praxis, fallen jedoch als 
Probleme eines Begriffs nicht mit den Problemen eines Gegen- 
standes zusammen, den wir alle als Theaterbesucher empirisch 
sicher zu haben glauben. Die vermeintliche Identität von Gegen- 
stand und Begriff beruht vielmehr auf „gesetzten“ Analogien, die 
ins allgemeine kunstwissenschaftliche Bewußtsein abgesunken 
sind, für die Theaterwissenschaft indes ans Licht gezogen werden 
müssen. 


1.4 Das identische, ganzheitliche Theaterkunstwerk kann 
allein im Stande seiner Entfaltung in einer individuellen Auf- 
führung erfahren werden. Da diese Aufführung sich aber nicht 
fixieren und damit auch nicht über die Zeit, die sie selbst ausfüllt, 
hinaus transportieren läßt, hat es Realität nur während dieser 
Aufführung und nur im Bewußtsein der Zuschauer dieser Auf- 
führung, deren Intentionsakte somit für die Realität der inten- 
dierten Bühnengestalt von konstitutiver Bedeutung sind, zumal 
sie deren konkrete Entfaltung — wie wir sahen — zu modifizie- 
ren vermögen. 

Daß eine historische Theatergestalt stets nur historisches 
Interesse gewärtigen kann, gilt der Theaterpraxis freilich als 
selbstverständlich. Die ästhetischen Potenzen einer „Hamlet“- 
Aufführung des 18. Jahrhunderts etwa vermag das gleiche Publi- 


152 Theater und 'Theaterwissenschaft 


N 


\ 


kum nicht mehr adäquat zu konkretisieren, dem Shakespeares 
Drama ein gültiges Kunstwerk bedeutet. Diese Tatsache scheint 
auch unberührt von dem Mangel an stabilen Raumformen zu 
sein, die ein geschichtliches Leben erst ermöglichen. Im Gegenteil 
hat man sich vor Augen zu halten, daß jeder und eben auch der 
gelungensten Inszenierung nur eine sehr begrenzte und relativ 
kurze Lebenszeit vergönnt ist, die im Stadttheaterbetrieb ı5 bis 
höchstens 30 Aufführungen nur selten übersteigt. 

Das Argument einer literarischen Geschmackswandlung, das 
ja über spezifisch Theatralisches außerdem weit hinausweist, 
kann in diesem Falle nicht zutreffen. Das Stück, das einer Auf- 
führung jeweils zugrunde liegt, besitzt potentiell ebenso wie ein 
Porträtbild oder ein Musikwerk ein sozusagen „ewiges“ Publi- 
kum. Aber auch das nämliche Publikum liest, sieht oder hört das 
Stück, das Bild oder das Musikwerk für gewöhnlich mehr als nur 
einmal. Hingegen werden Aufführungen einer Inszenierung nur 
in den seltensten Fällen wiederholt besucht. Nicht die labile 
Seinsverfassung allein verhindert also ein geschichtliches Leben 
des Theaterkunstwerks, sondern offenbar auch bestimmte Quali- 
täten seiner ästhetischen Struktur. 


1.5 Andererseits beweist schon flüchtige Kenntnis der Thea- 
tergeschichte, daß theatralische Kunstleistungen sehr wohl wei- 
tergewirkt haben, daß sie fortzeugende Kraft und indirekt damit 
auch geschichtliches Leben besitzen. Ebenso leicht ist aber auch 
einzusehen, daß hierfür weniger das „Werk“ selbst verantwort- 
lich sein kann als vielmehr seine Wirkung auf Produktion und 
Rezeption anderer, „neuer“ Werke. 

Als historisch fruchtbar hat sich am Theater beispielsweise die 
Wirklichkeitsfiktion des dramatischen Lebens'® und ihre sze- 
nische Gestalt mitsamt jenen formalen Konsequenzen, die 
gemeinhin Stil heißen, erwiesen. Diese Qualitäten des Theater- 
kunstwerks aber, die Art und Weise szenischer Wirklichkeits- 
darstellung und -bewältigung sowie ihre Illusionstendenz offen- 


185 Der Begriff „Wirklichkeitsfiktion“ spielt in diesem Zusammenhang auf 
bestimmte Theorien an, die vornehmlich seit der Aufklärung die Stil- 
haltung der Lebensdarstellung auf der Bühne zu kategorisieren versuch- 
ten. Erinnert sei an Diderots sogenannte „Schlüsselloch“-Theorie, an Les- 
sings, Goethes und Schillers Ausführungen über Natur und Kunst auf 
dem Theater oder an die französischen und deutschen Beiträge zur Theo- 
rie der Schauspielkunst, die im 18. Jahrhundert eine rege Diskussion aus- 
gelöst haben. Zur Literatur vgl. Anmerkung ;o. 
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baren immanent Gesellschaftliches. Ob auf der Bühne Kunst 
nach Natur strebt oder Natur zur Kunst sich erhöht!®, das ent- 
spricht jedenfalls gesellschaftlichem Selbstverständnis. Zwar trägt 
die szenische Form alle Merkmale einer epochalen Stilhaltung, 
wie sie auch an anderen Werken der Kunst aufzuweisen sind. 
Während aber das Publikum späterer Zeiten in diesen die An- 
satzpunkte zu neuer, aktueller Konkretisation findet, scheinen 
solche Ansatzpunkte dem Theaterkunstwerk verloren. 

Liegt dies allein daran, daß ein Schauspieler unserer Zeit ein 
Friedrich Ludwig Schröder nicht sein und somit auch nicht wie 
dieser „spielen“ kann? Eine Waldlandschaft vermag der Kunst- 
freund sowohl mit den Augen Claude Lorrains als auch Camille 
Pissaros zu sehen; die Bayreuther Landschaftsdekorationen der 
Gebrüder Brückner hingegen perzipiert er nicht mehr als Land- 
schaft, sondern als „Kulisse“! — Oder liegt es daran, daß die 
„Lebendigkeit“ des Schauspielers, seine körperliche Präsenz im 


„Kunstwerk“, die Rezeption des Formalen, Artefiziellen ver- 
wischt, durchbricht, ja aufhebt? 


1.6 Je mehr sie sich vom Symbolischen lösen und auf Dar- 
stellung des Lebens selbst als eines Zeitlich-Innerlichen zielen, 
umso weniger können die Künste ihre Darstellungen in äußer- 
lich-ruhender Materie fixieren. Symbole des Lebens lassen sich 
einem Material aufdrücken, Bilder auch in zeitlicher Erstreckung 
formen, Ebenbilder in differenzierten Symbolsystemen an- 
nähernd fixieren. Darstellung des Lebens durch sich selbst kann 
jedoch nur noch das Leben selbst leisten, womit die „Materie“ 
ebenso flüchtig geworden ist wie das, was mit ihr und in ihr dar- 
gestellt werden soll. Sie erhält hier die Funktion, das Darzustel- 
lende zu repräsentieren! 

Unschwer kann ferner beobachtet werden, wie die formalen 
und technologischen Aspekte der Kunst sich nur dort spontan 
einem Publikum erschließen, wo sie sich „überblicken“ lassen, 
während die „gehörten“ Künste sie zum Gegenstand der Re- 
flexion machen. Der Symbolcharakter der Wirklichkeitsdarstel- 
lung bei den „räumlichen“ Künsten akzentuiert geradezu die 
Formalstruktur, nimmt sie augenscheinlicher in die Darstellung 


186 Man denke an G. E. Lessings Eintragung „in eines Schauspielers Stamm- 
buch“ (Gesammelte Werke. 1954, Bd.I, S.ı74) oder an jene zum ge- 
flügelten Wort gewordenen Zeilen in Schillers Gedicht „An Goethe als er 
den Mahomet von Voltaire auf die Bühne brachte“ (Gesammelte Werke. 
1959, Bd. I, S. 410). 
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hinein, was — anders ausgedrückt — bedeutet: Darstellung und 
Form treten in ihrem wechselseitigen Durchdrungensein bereits in 
den Außenschichten des Werkes zutage, sind eben „augen-blick- 
lich“ anwesend, wohingegen sie bei den „zeitlichen“ Künsten, 
deren zeitliche Erstreckung integrales Element ihres Bild- oder 
Ebenbildcharakters ist, sich auch erst in zeitlicher Erstreckung 
offenbaren. 

Das Theater als zeitlich sich entfaltendes Ereignis und als 
ein Kunstphänomen, das Leben durch Leben darstellt bzw. Leben 
von Leben repräsentieren läßt, erlaubt eine Perzeption des Ge- 
stalthaft-Geformten weder „augenblicklich“ noch in zeitlicher 
Erstreckung. Das Formale erschließt sich dem Zuschauer viel- 
mehr erst im reflektierten Rückbezug der Gestaltung auf das 
Gestaltete; die Form offenbart noch nichts vom Inhalt, sie weist 
nur auf diesen weiter, und von ihm aus zurückblickend erschließt 
sich auch die Geformtheit der repräsentierenden „Materie“. 
Allerdings gelingt mit Hilfe von versifizierter Rede, von choreo- 
graphisch geordneter Bewegung, von Illusionsdurchbrechungen 
und ähnlichen Kunstmitteln eine schärfere Konturierung der 
Form. Das Leben unterwirft sich in seiner Darstellung durch sich 
selbst einer Formung, ja einer Reglementierung, kraft derer das 
bloße Abbild zum Ebenbild — sehr deutlich etwa im Ballett — 


gerät. 


1.7 Zu bedenken bleibt schließlich auch, daß jeder Inhalt 
eines Ereignisses nicht durch seine inhaltlichen Qualitäten indivi- 
duiert sein kann, da unbegrenzt viele Tatsachen prinzipiell in 
genauer Inhaltsgleichheit vorzustellen sind, sondern durch seine 
absolute Plazierung an einer gegen Vorher und gegen Nachher 
unverrückbaren Zeitstelle. Die Individualität des Kunst- und 
Sozialphänomens Theater ist folglich nicht dadurch bestimmt, 
daß deren „Inhalt“ in verschiedenen Aufführungen sich identisch 
bliebe, sondern kraft unverrückbarer Plazierung an einer be- 
stimmten Zeitstelle!#. Das einzelne Theaterkunstwerk läßt sich 
mithin nur als eine mehr oder weniger identische Mannigfaltig- 
keit individueller Gestalten begreifen. 

Diese Mannigfaltigkeit individueller Gestalten, die immer 
eine endliche ist, begrenzt auch die geschichtliche Existenz des 
Theaterkunstwerks, sofern diese über eine Abfolge von mehreren 
Aufführungen seiner Inszenierung nicht hinausreicht. Von der 


187 Dazu ausführlicher unter V,16. 
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Darstellung des Lebens durch sich selbst überlebt allein die Form, 
der das Leben dazu unterworfen wurde, doch auch sie nur als ein 
Begriff: von den schöpferischen Intentionen der Urheber des 
Theaterkunstwerks einerseits und von den Konkretisationen des 
Publikums andererseits. 


1.8 Überhaupt scheint Theatergeschichte sich primär als 
Geschichte von Begriffen zu vollziehen. Die Bühne produziert 
stets nur eine ästhetische Wahrscheinlichkeit, die aber in dem 
Begriffsbild, das eine Zeit von ihrem Theater, von dessen Teilen 
und ihrem Zusammenwirken sich macht, als ästhetische Wirklich- 
keit abgebildet ist. Historische Wirkung, fortzeugende Kraft be- 
sitzen ebenfalls nur diese Begriffe, und schließlich vermag jede 
Gegenwart der „Werke“ ihrer Vergangenheit nur in Begriffen 
ansichtig zu werden, die historische Forschung von ihnen ge- 
winnt. Theaterwissenschaft hat überdies die Begriffe, in denen 
sie selbst Geschichte reproduziert, zu jenen in Beziehung zu brin- 
gen, die das Verständnis der Epochen von ihrem Theater über- 
liefern, und dabei ihre unterschiedliche logische Struktur in Rech- 
nung zu stellen. 

Stets führt die theatergeschichtliche Situation der gesell- 
schaftliche Horizont des Einzelwerkes die historische Forschung 
an dieses selbst heran. Zwar ist vom Theaterkunstwerk die Rede, 
doch handelt es sich tatsächlich um jenen „Abdruck“, den es in 
Raum und Zeit der Geschichte hinterlassen hat. Der Theater- 
historiker sammelt und verarbeitet Indizien: Indizien für ein 
konkretes Theaterkunstwerk, in denen etwas von ihm sich noch 
widerspiegelt, Indizien aber vor allem für seine geschichtliche 
Wirkung. Das jeweils verfügte Quellenmaterial betrifft außer- 
dem ebenfalls nicht das Theaterkunstwerk selbst, sondern immer 
nur eine seiner Schichten. Die optimale Anschauung einer 
historischen Theatergestalt repräsentiert ein Resultat aus Er- 
kenntnissen, die über diese Schichten einzeln getroffen werden 
konnten. Erkenntnisse über das individuelle Theaterkunstwerk 
selbst sind nur mittelbar und auf Grund von Analogien möglich, 
insofern wir uns von der Dependenzstruktur seiner Bedeutungs- 
schichten bereits einen Begriff gemacht haben. 

Wie schon verschiedentlich betont wurde, hat es Theaterwis- 
senschaft mit Theater überhaupt nur in der Form von Begriffen 
zu tun. Und diese Begriffe oder Begriffsbilder sollten in der Tat 
von eben jenen schöpferischen Intentionen konstituiert sein, die 
auch das Theaterkunstwerk selbst bewirkten; denn allein diese 
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Intentionen sind, von einigen materialen Bühnenelementen ein- 
mal abgesehen, in unseren Quellen belegt. Was in ihnen vom 
Theaterkunstwerk sichtbar wird, gleicht freilich — wenn eine 
Metapher hier erlaubt ist — den Bleistiftskizzen zu einem Olbild, 
dessen Vollendung wir uns zwar mehr oder weniger genau vor- 
stellen können, indes nicht mehr ganz zu erfassen vermögen. 


$2 Trifft es zu, daß kunstwissenschaftliche Methoden in 
ontischen Verhältnissen verankert und begründet sind, so lassen 
sich aus der in Struktur und Aufbau des Theaterkunstwerks 
gewonnenen Einsicht methodologische und erkenntnistheoretische 
Konsequenzen für das theaterwissenschaftliche Denken ziehen. 
Trifft es aber ferner zu, daß dieses Denken, dessen Begriffe von 
der ästhetischen und sozialen Wirklichkeit seiner Gegenstände 
abstrahieren, es mit einem primär durch das Schema seiner Insze- 
nierung und darüberhinaus einerseits durch das Kontinuum seiner 
qualitativ variablen Entfaltungen sowie andererseits durch die 
Struktur der Intentionsakte des Publikums bestimmten Kunst- 
„gegenstand“ zu tun hat, dann müßte diese Definition auch eine 
revidierte Systematik des fachwissenschaftlichen Problem- 
bewußtseins begründen. 

Konkrete Aspekte dieser Zusammenhänge, zumal das Ver- 
hältnis von historischer und systematischer Theaterwissenschaft, 
die Problemdimensionen einer Theorie der intendierten Bühnen- 
gestalt, Soziologie und Psychologie des Publikums, sollen in 
diesem Abschnitt noch untersucht werden. Vorab aber scheint es 
angebracht, einige theoretische Voraussetzungen theaterwissen- 
schaftlicher Systematik kurz zu skizzieren. 


2.1 Theatergeschichte hat es insbesondere mit „Inszenierun- 
gen“ (in der zuvor festgestellten Bedeutung des Begriffs) oder 
genauer: mit deren intentionalen Schemata zu tun, die allein 
adäquat sich fixieren lassen und von denen auch die meisten 
unserer Quellen zeugen. Selbst wenn uns Spielort und Bühnen- 
ausstattung, Schauspieler und Rolle sowie die soziale Zusam- 
mensetzung des Publikums einer historischen 'Theatergestalt 
bekannt wären, — was innerhalb der Theaterzeit sich ereignete, 
entzöge sich doch unserer Anschauung, die immer nur zu erfassen 
vermag, was sich ereignen sollte! 


2.2 Eine „Rekonstruktion“ wird also dem Imperativ der 
jeweils überlieferten schöpferischen Intentionen der Urheber 
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eines Theaterkunstwerks, die mit den diesem selbst innewohnen- 
den bzw. verliehenen Intentionen nicht verwechselt werden 
dürfen, folgen müssen und kann den Begriff, in dem sie jenes 
reproduziert, höchstens zu den wenigen erhaltenen materialen 
Elementen in anschauliche Beziehung bringen. Thatergeschichte 
unternimmt allemal den Versuch, Werden und Gewordensein 
vor allem des ersten Bestimmungsfaktors (des intentionalen 
Inszenierungsschemas) nachzuzeichnen und zu verstehen. Man 
sollte sich freilich hüten, eine noch so detailliert dokumentierte 
Inszenierung für den objektiven Niederschlag eines konkreten 
Theaterkunstwerks zu halten, selbst wenn sie die intendierte 
Bühnengestalt und deren darstellerische Entfaltung zugleich ent- 
wirft. Das Theaterkunstwerk ist zwar primär durch das Schema 
seiner Inszenierung bestimmt, erschöpft sich jedoch nicht darin! 


2.3 Das von theaterhistorischer Forschung seit je verfügte 
Quellenmaterial muß außerdem, um seine spezifischen Funk- 
tionen überhaupt ausüben zu können, vorab nach bestimmten 
Gesichtspunkten geordnet werden: 

Zum ersten betrifft kaum ein Denkmal das Kunstereignis 
Theater als Ganzheit, sondern immer nur eine seiner Schichten. 
Überdies wären die unmittelbaren von den mittelbaren Belegen 
genau zu unterscheiden. Entwurfsskizzen für die Bühnendeko- 
ration beispielsweise lassen sich als „mittelbare Belege für die 
Schicht der intendierten Bedeutung“ der gemeinten Theatergestalt 
einstufen. Sie geben Auskunft über die Intentionen von Bühnen- 
bildner und Regisseur, indes nicht über die einem Theaterkunst- 
werk (in seiner Schicht der intendierten Bedeutung) selbst inne- 
wohnenden Intentionen, die in jenen eben nur entworfen sind. 
Gleichfalls „mittelbare Quellen“ stellen die kritischen Bespre- 
chungen in der Tages- und Fachpresse dar, die Aspekte der 
Schicht der vermeinten Bedeutung betreffen. Nur was der indi- 
viduelle Zuschauer, in diesem Falle also der Kritiker, zu hören, 
zu sehen, zu erleben, zu verstehen glaubt, was er als konkrete 
Bühnengestalt subjektiv vermeint, kann er beschreiben oder kri- 
tisch würdigen. „Mittelbar“ aber sind diese Beschreibungen des- 
wegen, weil sie kaum das Vermeinen selbst belegen, sondern 
Ergebnisse einer Reflexion auf das Vermeinen und das Vermeinte 
darstellen!®. 


188 Dazu auch Steinbeck: Jürgen Fehlings „Tannhäuser“ von 1933 — vgl. 
Anmerkung 176 — S. 37 f. 
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2.4 Dieses letzte Beispiel leitet bereits über zu einem zweiten 
Gesichtspunkt für die notwendige Kategorisierung theaterhistori- 
scher Quellen: 

Zum zweiten nämlich sind diese auf ihre sprachlich-logische 
Beschaffenheit hin zu überprüfen, bevor sie einer „Rekonstruk- 
tion“ weiterhelfen können. Vereinfacht ließe sich sagen, daß alle 
Zeugnisse von einem konkreten Theaterkunstwerk entweder in 
der „Sprache des Theaters“ (Objektsprache) oder aber in einer 
bereits reflektierten Sprache über diese „Sprache des Theaters“ 
(Metasprache) ausgedrückt sind, wobei die Reflexionsstufe dieser 
Metasprache hier einmal außer Betracht bleiben darf. Wie in 
unserem Zusammenhang verwendet, meint Sprache auch keines- 
wegs nur verbale Äußerungen; denn auch das gespielte Bild etwa 
besitzt eine sprachliche Struktur'®®. 

Die Intentionen der Urheber einer historischen Theatergestalt 
lassen sich beispielsweise (von diesen selbst) in der Objekts- 
sprache ausdrücken, über eine individuelle Aufführung hingegen 
kann nur in einer reflektierten Sprache (Metasprache) geredet 
werden. Auf der jeweils höheren Reflexionsstufe sinkt dabei der 
Informationswert hinsichtlich der intendierten Bühnengestalt in 
dem gleichen Maße, wie er hinsichtlich der vermeinten Bühnen- 
gestalt steigt. Alle Inszenierungsdokumente (Regiebücher oder 
Szenarien) können so von der Inszenierung entweder abgeleitet 
sein, also eine nachgetragene und bereits reflektierte Aussage 
über diese Inszenierung darstellen, oder aber sie können die 
Intentionen der Inszenierung selbst unmittelbar protokollieren. 
Ähnliches ließe sich auch von sämtlichen Bildquellen behaupten, 
die entweder einer Inszenierung als Fixierungen ihrer Inten- 
tionen angehören oder aber diese reflektieren, wenn beispiels- 
weise die Aufführung in einer Serie von Kupferstichen „nach- 
träglich“ dokumentiert wurde. 

Genau genommen dürfte als theatralische Objektsprache frei- 
lich einzig die „Sprache“ der in einer individuellen Aufführung 
intentional entfalteten Bühnengestalt bezeichnet werden. Diese 
nämlich trennt eine semantische Barriere von allen Äußerungen, 
die über sie gemacht werden können. In den Intentionen der 


180 Wir benutzen hier, um die Sachverhalte deutlich zu bezeichnen, Termini 
der Sprachphilosophie und Sprachtheorie, ohne damit freilich unsere 
Fragestellung in deren Problemdimensionen rücken zu wollen. 

190 Dazu auch in der Einleitung zu Steinbeck: Richard Wagners „Tannhäu- 
ser“-Szenarium — vgl. Anmerkung 183 — S. 24 f. 
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intendierten Bühnengestalt finden wir die Intentionen ihrer Ur- 
heber nur abgebildet. Jeder sprachliche Ausdruck dieser Inten- 
tionen ist reflektiert und mithin metasprachlich. Dieser Sachver- 
halt begründet auch die Desintegration der Theaterbegriffe bei 
Theorie und Praxis, von der bereits die Rede war. 


2.5 Unternimmt man nun den Versuch, unser nur flüchtig 
skizziertes und weiterer Differenzierung bedürftiges Ordnungs- 
system auf die theatergeschichtlichen Quellen und Denkmäler 
anzuwenden, so erweist sich sehr bald die Unmöglichkeit, den 
Stellenwert einzelner Dokumente in diesem System eindeutig zu 
fixieren. Fast immer nämlich üben unsere Quellen verschiedene 
Belegfunktionen aus und erscheinen dann auch an verschiedenen 
Stellen des Systems. Erhaltene Dekorationsteile etwa gehören 
in die Kategorie der „unmittelbaren Quellen in Objektsprache“, 
betreffen aber sämtliche Schichten des Theaterkunstwerks. Hier 
zeigt es sich recht deutlich, wie zumal an überlieferten Bühnen- 
elementen immer etwas vom Theaterkunstwerk selbst und seinem 
Aufbau sich widerspiegelt. 

Zusammenfassend wäre aber festzustellen, daß die theater- 
historischen Quellen in der Mehrzahl den Kategorien der „unmit- 
telbaren Quellen in Objektsprache“ und der „mittelbaren 
Quellen in Metasprache“ zugehören!”!. Ferner kann darauf 
hingewiesen werden, auch ohne diese Verhältnisse hier näher 


191 Folgende vorläufige und weiterer Differenzierung bedürftige Einteilung 


ließe sich denken: 
1. Unmittelbare Quellen 


a) in Objektssprache b) in Meta-Sprache 
Theatergebäude Bühnenfotos 
Spielort Filme 
Bühne 5 
5 ß Szenenbilder 
Bühnentechnik 3 
: E Rollenbilder 
Dekorationsteile : 
=: andere Ansichten 
Kostüme 
Requisiten Bühnenbild-Aufnahmen 
Masken Grund- und Aufrisse 
Regiebüches Kostümentwürfe 
Rollenhefte 
Soufflierbücher 
Inspizientenbücher 


Bühnenmodelle, techni- 
sche Zeichnungen 


Akten, Verträge, Urkunden, 
Theaterzettel 
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ausführen zu müssen, daß alle Quellen in Metasprache in ihrer 
Leistung sehr stark von deren Reflexionsstufe abhängig sind. 


2.6 Die Notwendigkeit zu erkenntniskritischer Rezension 
theatergeschichtlichen Quellenmaterials gründet, wie wir sahen, 
in der Beschaffenheit des Forschungsgegenstandes. An der „Re- 
konstruktion“ historischer Theatergestalten als wissenschaftlicher 
Leistung bezeugt sich stets eine für das Fach bezeichnende Ver- 
blendung von Sachinteresse und Methodologie. Die Bewältigung 
des historischen Sachbestandes schließt ein die Bewältigung seines 
gegenstandstheoretischen Vorfragenbereiches. 

In jeder theatergeschichtlichen Darstellung sollte deshalb die 
Beschaffenheit ihrer Quellen sichtbar bleiben; „Teile“ einer kon- 
kreten Bühnengestalt, die nicht belegt sind oder sich prinzipiell 
jeder Dokumentation entziehen, müssen als solche zu erkennen 
sein, auch wenn auf sie geschlossen wird. Der Sammlung aller 
überlieferten Zeugnisse hätte also jeweils ihre Rezension und 
systematische Ordnung zu folgen, auf die sich dann die „Be- 
schreibung“ der Inszenierung berufen kann. 


2. Mittelbare Quellen: 

a) in Objektssprache b) in Meta-Sprache 

Textbücher Szenarien 

Noten Aufführungsberichte 
Rollenbeschreibungen 
Protokolle 
Jahrbücher 
Almanache 


Kritiken 
Theaterzeitschriften 


Briefe, offene Briefe, 
Tagebücher, Memoiren 
Biographien 
Anekdoten 
Theaterromane 
Pamphlete 


Theoretische Schriften 


Dekorationsskizzen, Auf- 
nahmen, Kostümentwürfe 


Choreographische Skizzen 
Plastiken, Statuetten, 


Plaketten, Darstellungen 
der bildenden Kunst 
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Für die „Beschreibung“ selbst ergibt sich — Struktur und 
Aufbau des Theaterkunstwerks und seinen drei Bestimmungs- 
faktoren entsprechend — eine Einteilung in: 

a) Theatergeschichte der Inszenierungen bzw. ihrer inten- 

tionalen Schemata; 

b) Theatergeschichte der von einer Inszenierung verfügten 
und disponierten „Mittel“ (Schauspieler, Rolle, Dekora- 
tion, Kostüm, Requisiten, Licht, Theater- und Bühnen- 
form, institutionelle und gesellschaftliche Voraussetzun- 
genlect.); 

c) Theatergeschichte der individuellen Entfaltungen einer 
Inszenierung; 

d) Theatergeschichte der subjektiven Konkretisationen der 
intendierten Bühnengestalt durch das Publikum. 

Gefordert ist weniger eine permanente methodologische 
Reflektierung theaterhistorischer Arbeit, die ohnehin auf ein 
exponiertes Vorfragenfeld sich bezieht. Gefordert ist die Trans- 
parenz der theoretischen „Rekonstruktionen“ für die semanti- 
schen Bezüge zwischen „Sache“ und Begriff. Jede „Rekonstruk- 
tion“ wird sich dann als ein System beantworteter und offener 
Fragen an die historische Theatergestalt darstellen. 


$ 3 Die für das Fach typische Verblendung von Sachinteresse 
und Methodologie begründet auch die konstitutive Rolle einer 
systematischen Theaterforschung für das fachwissenschaftliche 
Problembewußtsein. Sie wäre zu denken sowohl als Theorie des 
„Gegenstandes“ wie auch als systematische Theatergeschichte. 
Darüberhinaus wächst ihr die Aufgabe zu, historische Forschung 
methodologisch und erkenntnistheoretisch zu leiten. In Analogie 
zu den Schichten der realen, der intendierten und der vermeinten 
Bedeutung des Theaterkunstwerks verteilt ihr Problembestand 
sich auf die Bereiche der „Bühne“, des „Publikums“ und des 
ereignishaften Aktvollzugs „Theater“. Die folgenden Abschnitte 
dieses Kapitels tragen dieser Rubrizierung Rechnung. 


11 Steinbeck, Theaterwissenschaft 


Kapitel 16 
Historische und systematische Theaterwissenschaft 


$ ı Eigenart und Bedeutung theatergeschichtlicher Forschung 
gründen in dem Bemühen, künstlerische Phänomene, die als zeit- 
liche Vorgänge vom Charakter der Ereignisse identisch nicht 
mehr existieren, der Anschauung und dem Verständnis einer 
Gegenwart zurückzugewinnen. Mit den Theaterkunstwerken der 
Geschichte läßt sich nicht ästhetisch, sondern nur theoretisch ver- 
kehren. 

Solches Bemühen unterscheidet sich prinzipiell von kunst- 
wissenschaftlichen Verfahren, durch welche auch verschollene, 
verlorene oder zerstörte Werke in die historische Betrachtung 
einbezogen werden; denn ihre Beschaffenheit sichert diesen Wer- 
ken ein geschichtliches Leben, das zwar durch bestimmte Tat- 
bestände außerhalb des Werkes faktisch dispensiert werden kann, 
potentiell jedoch „ewigen“ Bestand hat. Demgegenüber hat 
Theatergeschichte es mit Werken zu tun, die ausschließlich für 
dieses eine Publikum und in dieser konkreten Zeitspanne existiert 
haben, in deren ästhetische Verfassung die Qualität des „für 
heute“ implizite gehört. Das Theaterkunstwerk läßt sich nicht 
als ein Stück „objektivierten Geistes“ bereden! 

Fragen, die sich auf Grund dieses Sachverhaltes hinsichtlich 
Berechtigung und Sinn theaterhistorischer Arbeit ergeben mögen, 
dürfen ausgeklammert bleiben. Warum und zu welchem Ende 
Theatergeschichte betrieben wird, steht hier noch nicht zur De- 
batte. Vielmehr sollen uns einige der erkenntnistheoretischen und 
methodischen Konsequenzen interessieren, die Struktur und Auf- 
bau des Kunst-„gegenstandes“ Theater für das historische Ver- 
stehen haben. 


$ 2 Die theaterhistorische Wirklichkeit läßt sich — in vor- 
läufiger Analogie zur kunst-, musik- und literaturhistorischen 
Wirklichkeit — grob durch den Hinweis auf drei Sphären um- 
reißen, in denen sie sich konstituiert: 
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a) die Sphäre des Gestaltens und des Gestalteten; 
b) die Sphäre der subjektiven ästhetischen Konkretisatio- 
nen des Gestalteten; 
c) die Sphäre der Kunst- und insbesondere der Theater- 
anschauung. 
Während die Struktur theaterhistorischer Wirklichkeit sich in 
den Sphären von Produktion und Rezeption maßgeblich von 
den kunst-, musik- und literaturhistorischen Wirklichkeiten 
unterscheidet, ist sie jenen in der Sphäre der Kunstanschauung, 
in der sozusagen eine „letztgegebene Grundanschauung vom 
Wesen künstlerischen Daseins“ sich darstellt, verwandt!”. Die 
kunsthistorischer Forschung gegenüber eigene erkenntnistheoreti- 
sche und methodische Problemlage der Theatergeschichte bezieht 
sich also vornehmlich auf die Wirklichkeitssphären von Produk- 
tion und Rezeption. Auf diese konzentrieren sich die folgenden 
Überlegungen. 


2.1 Scheiden wir zunächst einige methodische Probleme all- 
gemeinerer Natur aus. Theatergeschichte kann grundsätzlich als 
Inszenierungs- oder als Lokaltheatergeschichte betrieben werden. 
Während diese Aufführungen verschiedenster literarischer oder 
musikalischer Bühnenwerke an einem Ort, ın einer Stadt, inner- 
halb einer Theaterlandschaft behandelt und dabei an einem 
räumlich und zeitlich enger begrenzten Geschichtsbild sich inter- 
essiert zeigt, beschäftigt jene sich mit den Inszenierungen eines 
Werkes an verschiedenen Orten und innerhalb einer weiter 
bemessenen Zeitspanne. Beide, Inszenierungs- und Lokaltheater- 
geschichte, sehen sich aber demselben Grundproblem konfron- 
tiert: ihre „Gegenstände“ zunächst durch besondere Operationen 
„dingfest“ machen, sie in ihrer Gestalt philologisch exakt ver- 
gegenwärtigen zu müssen. Die theoretischen „Rekonstruktionen“ 
historischer Theaterkunstwerke sind als eine wissenschaftliche 
Vorleistung anzusehen, die theaterwissenschaftliche Forschung ım 
engeren Sinne erst ermöglicht, auch wenn sie im weiteren Sinne 
auf diese Vorleistung häufig sich beschränkt. 


192 Hermann Zenck: Musikgeschichtliche Wirklichkeit. In: Numerus und 
Affektus. Musikwissenschaftliche Arbeiten, hg. von der Gesellschaft für 
Musikforschung, Nr. 16 (1959), S.9 ff. — Theaterwissenschaftlich wäre 
zu unterscheiden zwischen den impliziten und expliziten Formen der 
Theateranschauung, d.h. zwischen dem, was die praktischen Verfahrens- 
weisen leitet, und dem, was die praktische Wirklichkeit theoretisch über- 
formt. 
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Die traditionellen, in ihrer Fragwürdigkeit bereits gekenn- 
zeichneten Verfahrensweisen der tendenziell auf Rückgewinn des 
Verlorenen abzielenden theaterhistorischen „Rekonstruktionen“ 
verfügen über ein jeweils nur mehr oder weniger vollständiges 
Quellenmaterial von unterschiedlicher Beschaffenheit und Quali- 
tät. So kann beispielsweise ein Bühnenbild belegt sein: 

a) durch bloße Beschreibung von unterschiedlicher An- 

schaulichkeit und Prägnanz; 

b) durch autorisierte Entwurfszeichnungen; 

c) durch Textbuchillustrationen, Pressezeichnungen oder 
-fotos, die nach oder während einer Aufführung entstan- 
den sind; 

d) durch Teile oder das Ganze der Dekoration selbst, 

wobei nicht nur die Belegfunktion nach Richtung und Leistung 
verschieden ist, sondern auch die „Beschreibung“ zu Fehlschlüssen 
und irrigen Konjekturen veranlaßt wird, die erkenntniskritisch 
vorab zu dispensieren wären. Als ein materiales Element des 
Theaterkunstwerks ist die Raumgestaltung jedoch allermeist noch 
relativ sicher bezeugt. Die Schwierigkeiten wachsen mit zuneh- 
mender Unstabilität des geformten Materials und erreichen ihren 
Gipfel mit der Aufgabe, schauspielerische Leistungen adäquat 
und verbindlich zu vergegenwärtigen. Aber selbst, wenn dies 
gelingen könnte, steht uns noch längst nicht die individuelle 
Aufführung anschaulich vor Augen, sondern nur einer ihrer 
Aspekte: die „Verrichtungen“ der Bühne, die intendierte Gestalt 
und eben auch sie — bei faktischer Elimination ihrer zeitlichen 
Entfaltung und Entwicklung — zusammengeschrumpft auf 
Metaphern und Begriffe. 

Wirklich aber können Figuren und Gestalten, Form und Aus- 
sehen der „Bühne“ auch nur in den allerseltensten Glücksfällen 
vollständig belegt werden. Die obligaten Lücken in der Über- 
lieferung zwingen zu Interpolationen und Konjekturen, die nur 
mit Hilfe von Informationen vorzunehmen sind, die aus Erfah- 
rungsbereichen jenseits des durch unsere Denkmäler Bezeugten 
stammen. Und weiterhin sind auch die Kriterien der Auswertung 
des vorhandenen Quellenmaterials selbst an einem vorweg- 
bestehenden Wissen orientiert und auf begrifflich kaum noch veri- 
fizierbare „Anschauungen“ angewiesen. Allein der Hinweis auf 
die Abhängigkeit theaterhistorischer Arbeit von „sekundärem 
Material“, den „unmittelbaren Quellen in Metasprache“ insbe- 
sondere, besagt genug; denn an „primären“, also „unmittelbaren 
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Quellen in Objektssprache“ können sich überhaupt nur die mate- 
riell fixierten Elemente des Theaterkunstwerks erhalten. Eine 
„Rekonstruktion“ auch der bestbelegten historischen Theater- 
gestalt vermag mithin nur schematische Annäherungswerte zu 
erbringen. Sie mögen in vielen Fällen ausreichen, um die Kunst- 
leistung eines Schauspielers, Regisseurs oder Bühnenmalers, die 
Theaterkunst eines Ortes, einer Landschaft oder einer Epoche 
zu würdigen. Dem Einzelwerk, der individuellen Aufführung 
als dem eigentlichen Forschungsgegenstand historischer Theater- 
wissenschaft werden sie nicht gerecht. 


2.2 Die angedeuteten methodischen Probleme sind traditio- 
neller Natur und von der Theaterwissenschaft erkannt, disku- 
tiert, wenngleich noch nicht in ihren erkenntnistheoretischen 
Konsequenzen bedacht worden. An sich dürfen theaterhistorische 
Denkmäler nur als Indizien für die Existenz von Theater ver- 
standen werden, denen erst besondere Denkoperationen ihre 
Qualität als Bühnenelemente und damit als Fundamente oder 
Quellen des Kunstereignisses selbst „zurückverleihen“. Da hier 
jedoch nicht die Methoden der Behandlung und Auswertung von 
Quellenmaterial zur Debatte stehen, diese vielmehr in einem 
sehr kursorischen Überblick aus unserem Problemzusammenhang 
ausgeschieden worden sind, darf als Voraussetzung nachfolgen- 
der Überlegungen die Möglichkeit unterstellt werden, die „Da- 
seinsform“ einer historischen Bühnengestalt, ihre reale und ihre 
intendierte Bedeutung sei identisch zu „rekonstruieren“. 


$ 3 Das mit seinen erkenntnistheoretischen und methodolo- 
gischen Aspekten für uns maßgebliche Problem resultiert aus 
dem Verlaufscharakter des Theaterereignisses und dessen — vom 
Publikum jeweils zu erfüllender — Zeitstruktur, also dem, was 
wir kurz die „Ereignis-“ oder „Wirkungsform“ von Theater 
genannt haben. Theaterhistorische Verfahrensweisen können 
eben nicht auf Festes und Invariantes insistieren, sondern haben 
sich an dem auszuweisen, was sie vom Vorgang selbst manifest 
zu machen vermögen. Dieser zeitliche Vorgang aber ist im 
besonderen reflektierten Sinne ein geschichtlicher, insofern er 
nicht Zeit schlechthin umspannt, sondern geschichtliche Zeit. 


3.1 Zum „Problem der historischen Zeit“ hat Georg Simmel 
herausgearbeitet!®, daß unser auf ein historisches Ereignis 


193 Georg Simmel: Das Problem der historischen Zeit. In: Zur Philosophie 
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(etwa Caesars Tod) abzielendes Verstehen allemal nur dessen — 
von seiner geschichtlichen Realität abgelösten — „ideellen In- 
halt“ erfaßt. Auch die zeitliche Dauer des Ereignisses bildet 
einen ideellen Verstehensinhalt, der unberührt bleibt von der 
faktischen Plazierung des Ereignisses in der konkreten Zeit. Die 
Identifizierung der Ereignisdauer als Dimension historischer 
Wirklichkeit erfolgt auf Grund von Analogien, insofern uns in 
anderen Denkoperationen bewiesen wurde, daß wirklich ist, was 
in der Zeit besteht und vergeht. Als ein historisches indes erfah- 
ren wir das Ereignis dann, wenn wir es zu anderen Ereignissen 
vor und nach ihm in Beziehung bringen. Sachliche Gründe also, 
die gegen ihre Plazierung in der konkreten Zeit völlig gleich- 
gültig sind, fixieren das Ereignis an einer bestimmten Stelle der 
historischen Zeit. Diese jedoch ist eben nicht die konkrete Zeit 
des Kalenders, sondern eine Relation sämtlicher erfaßter Ge- 
schichtsinhalte untereinander. 

Die Kontinuität des geschichtlichen Geschehens kann mithin 
nur als Diskontinuität einzelner Ereignisse erfaßt werden. 
Unser Geschichtsbild besteht als Summe einzelner, geordneter 
„Momentbilder“, die durch unausfüllbare Intervalle voneinander 
getrennt bleiben. Der spezifische Vorgang des historischen Ver- 
stehens zerfällt das auf Grund unserer Lebenserfahrung als 
Kontinuität vermeinte Geschichtsganze in immer kleiner bemes- 
sene Elemente, und zwar mit der ausgesprochenen Tendenz, die 
zeitliche Dauer weitgehend zu eliminieren. Die Komposition 
der zerkleinerten Elemente zu einem Geschichtsbild ist dann nicht 
mehr Leistung des Verstehens, sondern der Erklärung. 


3.2 Als Zeitgestalt, als Ereignisablauf bildet das Kunstphä- 
nomen Theater einen geschichtlichen Sachverhalt. Sachliche 
Gründe, auf die unser wissenschaftliches Verstehen sich ausrichtet, 
plazieren diesen an einer bestimmten Stelle der historischen Zeit 
zwischen anderen Sachverhalten vor und nach ihm. Die Zeit- 
gestalt Theater aber offenbart sich ihrerseits dem Verstehensakt 
zumal des Publikums als eine Abfolge kürzerer Sachverhalte, die 
„geschichtlich“ sämtlich auf Grund unverrückbarer Plazierung 
im Zusammenhang des Ganzen sind. Dabei erscheint die Zeit- 
stelle eines jeden Teilmomentes nicht nur quantitativ durch ein 
ihr vorangehendes und ein ihr nachfolgendes Moment bestimmt, 


der Kunst. Philosophische und kunstphilosophische Aufsätze. Potsdam 
2922,Syrs2, 
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sondern auch qualitativ, insofern nämlich das vorangehende auf 
das ihm nachfolgende Moment in bestimmter Weise abfärbt, und 
das letzte bzw. erste aller Momente qualitativ dadurch geprägt 
ist, daß ihm ein anderes Moment nachfolgt bzw. vorangeht. 
Freilich erhalten diese ersten bzw. letzten Momente der Zeit- 
gestalt Theater dadurch ihre spezifische Färbung, daß ihnen 
Momente nachfolgen bzw. vorangehen, die nicht mehr bzw. noch 
nicht Theater sind, womit die Plazierung des Ereignisganzen 
innerhalb der umfassenderen Geschichtseinheit festgestellt ist!. 


3.3 Für das historische Verstehen von Theater ergibt sich 
aus dem Gesagten: 

a) Als Ereignisablauf und reflektierte Zeitgestalt läßt der 
identische individuelle Kunst-„gegenstand“ Theater sich nur 
erfahren. Der Theaterhistoriker sieht sich daran durch den 
Mangel an stabilen Raumformen gehindert. Erkannt aber kann 
der „Gegenstand“ nur als geordnete Abfolge vereinzelter Teil- 
momente werden. Dies gilt zwar gleichfalls für das historische 
Verstehen von Musik, wobei jedoch die Partitur eine Kontrolle 
am vorliegenden Ganzen ermöglicht. 

b) Der theaterhistorische Erkenntnisakt bezieht sich per se 
auf die Elemente der „Bühne“, an denen das Ereignishafte 
wiedergefunden werden soll. Hieraus folgt einmal ein methodi- 
sches Problem, insofern über die Bühnenelemente nur Teilinfor- 
mationen vorliegen, zum anderen ein Erkenntnisproblem, inso- 
fern kein vorliegendes Ganzes das methodische Apriori der 
insistierenden Teilbetrachtung bildet. 

c) In beiden Fällen wird die vereinzelnde (Teilinfor- 
mationen) und die vereinzelte (Zeitgestalt) Erkenntnis unter 
einen Begriff von Theater substituiert, dessen logische Struktur 
die Identität des nicht mehr existierenden Kunstphänomens zu 
bewahren hat, soll sie nicht an den unbewältigten Antinomien 
zwischen Sache und Erkenntnis zerbrechen. 

d) Ein brauchbarer Begriff von Theater hat primär zweierlei 
zu leisten: Zum einen vertritt er die Phänomene in den ver- 
schiedenen Ebenen der Reflexion. Zum anderen „ersetzt“ er 
gewissermaßen theaterhistorischer Arbeit ihre nicht mehr anwe- 
senden „Gegenstände“. Der Begriff sollte mithin sowohl die 
Frage nach dem Wesen der Kunstform beantworten, als auch 


194 Der hier angesprochene Sachverhalt ist bereits in VI, 10 S. 94 ff. entfaltet 
worden. 
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den Verfahrensweisen theoretischer Rekonstruktion das metho- 
dische Apriori exponieren, von dem ihre wissenschaftliche Rele- 
vanz abhängig bleibt. Zu letzterer Funktion wird sich der „Ge- 
genstandsbegriff“ freilich bereits spezifizieren müssen. 


e) Ein theaterwissenschaftlicher „Gegenstandsbegriff“ läßt 
sich nicht als eine Formel mit mehreren Unbekannten denken, 
die jeweils mit historischen Informationen besetzt werden. Er 
meint vielmehr eine den Sachverhalten und Tatbeständen ad- 
äquate Begriffsbildung, die terminologisch differenzierend und 
präzisierend die Arbeit am theaterhistorischen Material leitet 
und zu haltbaren Ergebnissen führt. Insbesondere die in lücken- 
hafter Überlieferung begründeten Leerstellen in der theoretisch 
revozierten Theatergestalt können so sauber als Fragen an das 
Material und die Methodik seiner Auswertung in diese einbe- 
zogen bleiben und werden nicht länger durch zweifelhafte Kom- 
binationen schlechtweg übertüncht. Wir wiederholen, daß jede 
„Rekonstruktion“ sich nur als ein System beantworteter und 
offener Fragen an die historische Theatergestalt darstellen kann. 


f) Es ist unsere Hypothese, daß ein identisches „Wesen“ von 
Theater gedacht und in den konkreten Theatergestalten der 
Geschichte aufgefunden werden kann — ob nun als stabile Form 
oder als Gestaltungsprinzip. Dieses geschichtlich identische „We- 
sen“ gilt es, phänomenologisch einsichtig zu machen. Die vor- 
ausgegangenen Überlegungen zu Struktur und Aufbau des 
Theaterkunstwerks mögen als ein erster Schritt verstanden wer- 
den. Zu weiterer Orientierung sei hier auf all jene Qualitäten 
eines Theaterkunstwerks hingewiesen, die sich geschichtlich ver- 
ändern oder in denen eine konkrete Gestalt von einer anderen 
vornehmlich sich unterscheidet!®%. 


g) Theatergeschichtliche Forschungen ermöglichen kein ad- 
äquates Verständnis gültiger Kunstwerke, sofern mit dem histori- 
schen Theater ästhetisch eben nicht mehr zu verkehren ist. Ihnen 
kommen mithin ausschließlich wissenschaftliche Aufgaben zu: sie 
suchen Phänomene zu begreifen, die als wesentliche Außerungen 
der Kultur unser Verständnis der Kulturgeschichte schärfen und 


195 Zu unterscheiden wären beispielsweise: ı) Gesellschaftlihe Funktion, 
Stellung im allgemeinen Kultur- und Geistesleben; 2) Verhältnis von Auf- 
führung und Stück; 3) Verhältnis zur Wirklichkeit; 4) Funktion des Bild- 
lichen; 5) Funktion des Sprachlichen (im allgemeinen Sinne des Begriffs); 
6) Funktion von Regie und Inszenierung; 7) Funktion und Aufgaben des 
Schauspielers; 8) Anlaß und Intention. 
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bereichern. Ein solches Verstehen historischer Theatergestalten 
basiert jedoch nicht auf Erlebnissen, sondern auf Erklärungen! 


54 Ergänzend soll wenigstens vermerkt werden, daß 
namentlich in jüngerer Zeit die Fragestellung: „Historische und 
systematische Theaterwissenschaft“ gern in einer polemischen 
Alternative: „Theatergeschichte oder Theaterwissenschaft“ auf- 
gehoben wird. Was systematische Theaterforschung und nur sie 
analytisch zu leisten vermag und welche speziellen Problem- 
bereiche sie zu erschließen hat, steht freilich erst in den folgenden 
Kapiteln zur Debatte. Ein „entweder — oder“ zwischen histo- 
rischer und systematischer Forschung konstruieren zu wollen, ver- 
fehlt indes jedenfalls deren Objektsbereich, insofern zum einen 
der Gegenstand theaterwissenschaftlicher Bemühung allemal ein 
geschichtlicher Gegenstand ist und zum anderen geschichtliche 
Erkenntnis ohne theoretische Bewältigung der in Frage stehen- 
den Phänomene kaum zu denken ist. In der für das Fach sympto- 
matischen Verblendung von Sachinteresse und Methodologie sind 
auch Notwendigkeit und Wege eines ständigen Ineinandergrei- 
fens von historischer und systematischer Forschung angelegt. 
Weder sollte systematische Theaterwissenschaft das geschichtliche 
Interesse auf die Frage nach dem Gewordensein einer Sache redu- 
zieren, noch Theatergeschichte sich auf bloße Deskription des 
Werdens beschränken. 


Kapitel ı7 
Forschungsaufgaben systematischer Theaterwissenschaft 


Auf der Grundlage neu gewonnenen Strukturverständnisses 
vom Theaterkunstwerk und den daraus bisher entwickelten Fol- 
gerungen methodologischer Art sind nachfolgend einzelne Pro- 
blembereiche weiter zu entfalten, die sämtlich Forschungsauf- 
gaben systematischer 'Theaterwissenschaft darstellen. Freilich 
kann es sich dabei nur um eine erste Sichtung und ganz vor- 
läufige Exposition herausgegriffener Fragestellungen handeln, die 
analytischer Differenzierung in spezieller Untersuchung bedür- 
fen. Unsere Überlegungen bleiben auch hier zuerst einer propä- 


deutischen Absicht verpflichtet. 


$ı Daß populäre Ansichten (des Publikums etwa) ebenso 
wie das Selbstverständnis der Praxis die traditionelle kunst- 
theoretische Scheidung zwischen Produktion und Rezeption, zwi- 
schen subjektiver „Gestaltung“ und objektiviertem „Werk“ auch 
am Theaterkunstwerk vollziehen, darauf ist bereits aufmerksam 
gemacht worden. Demgegenüber aber hatte unsere Gegenstands- 
analyse ergeben, daß Rollenträger oder Inszenierung zwar als 
quasi objektivierte Produkte des theatralischen Gestaltungs- 
prozesses angesehen werden dürfen, daß die Schicht der inten- 
dierten Bedeutung eines jeden Theaterkunstwerks oder die in 
ihr zur Erscheinung gelangende intendierte Bühnengestalt zwar 
aus genau qualifizierten schöpferischen Leistungen der Schau- 
spieler, Regisseure, Bühnenbildner u.a. entsteht, jedoch als sche- 
matisches Gebilde erst vom individuellen Zuschauer in voller 
Konkretion vermeint wird. 


Nun vollzieht sich der Gestaltungsprozeß an einem auto- 
nomen Kunstgegenstand prinzipiell im Spannungsfeld zwischen 
Subjekt und Objekt; die meisten ästhetischen Theorien und 
Systeme bauen darauf. Naiv gestellt, müßte folglich auch unsere 
Frage lauten: Wer gestaltet am Theaterkunstwerk was? — Nun 
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läßt sich das „Wer“, das gestaltende Subjekt also, noch einiger- 
maßen verbindlich als der Regisseur, der Schauspieler oder der 
Bühnenbildner identifizieren, wobei freilich die konstitutive 
Funktion der Intentionsakte individueller Zuschauer außer acht 
gelassen und überdies die Legitimität der Frage bereits unter- 
stellt ist. Jedenfalls bereitet die Bezeichnung des „Was“, des 
Objekts der künstlerischen Gestaltung, ungleich größere Schwie- 
rigkeiten, zumal sie allermeist in verfehlten Form-Inhalt- oder 
Gestalt-Gehalt-Alternativen sich verstrickt. Ob aber diese 
Begriffspaare überhaupt dem Theaterkunstwerk gerecht werden, 
ob die traditionelle Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt 
der Gestaltung legitim beispielsweise am Schauspieler exekutiert 
werden kann, wäre immerhin der Erörterung wert. 


1.ı Dazu eins vorweg: Ließen sich Form und Inhalt als 
autonome Qualitäten eines Kunstwerks und speziell eines Thea- 
terkunstwerks wirklich voneinander trennen, müßte womöglich 
als dessen Form das „Bühnenmäßige“, die darstellerische Ent- 
faltung, und als Inhalt das „Dramatische“ der intendierten 
Bühnengestalt angesehen werden. So irrelevant solche Katego- 
rien für das theaterwissenschaftliche Denken auch scheinen, sie 
sind in der Tat aufgestellt worden. Die offensichtlichen Anti- 
nomien einer Begriffsbildung, die letztlich nur die Theorie vom 
Mittel-Zweck-Verhältnis zwischen Theater und Drama wieder- 
holt, konnten freilich nur scheinbar in dem — philosophischer 
Anthropologie entlehnten — Begriff der „Begegnung“ aufge- 
hoben werden!®. 


1.2 Überprüfen wir zunächst die Frage nach dem „Subjekt“ 
theatralischer Gestaltung. Ohne Zweifel dürfen die geistigen 
und körperlichen Leistungen der Schauspieler, Regisseure und 
Bühnenbildner als Kunstleistungen klassifiziert werden, die sich 
— zumindest teilweise — nach ästhetischen Gesichtspunkten 
untersuchen lassen. Indes haben diese Leistungen ihr unmittel- 
bares Ergebnis nicht im Kunstereignis Theater selbst, sofern 
dieses mit der in einer individuellen Aufführung entfalteten 
intendierten Bühnengestalt nicht identisch ist. Wenn wir bislang 
von den „Urhebern“ des Theaterkunstwerks sprachen, so blieb 
dieser Sachverhalt dabei unberücksichtigt. Die konkreten Ergeb- 
nisse der bezeichneten Kunstleistungen — der Rollenträger und 
seine darstellerische Entfaltung, das Schema der Inszenierung, 


196 Heinrich Schneider: Das dramatische Spiel S. 165 ft. 
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die Dekoration ect. — beziehen sich aber tendenziell auf das 
Kunstereignis Theater, das sie fundieren. Die Formel muß wei- 
terhin gelten, daß die „Bühne“ immer nur eine ästhetische Wahr- 
scheinlichkeit hervorbringt, die zur vollen ästhetischen Konkre- 
tion der Intentionsakte individueller Zuschauer notwendig 
bedarf. 

Auch diese individuellen Zuschauer gehören also als in diesem 
Sinne „produzierende“ und nicht eben allein rezipierende Sub- 
jekte in den theatralischen Gestaltungsprozeß. Ihre Intentions- 
akte konstituieren die Mannigfaltigkeit vermeinter Bühnen- 
gestalten, modifizieren aber zugleich auch die Intentionsakte der 
Schauspieler wie diese sie. Es trifft nicht zu, daß ein Publikum 
jeweils nur dem Spiel der Schauspieler zuschaut; es ist indem 
sowohl Spieler als auch Gespielter. Selbst soweit dürfte man 
gehen, im Theater primär eine spezielle Form gesellschaftlicher 
Selbstdarstellung zu sehen, wobei der Akteur die personale Ver- 
einzelung jener Gruppe repräsentiert, für die und in deren 
(bezahltem) Auftrag er spricht. Dazu paßt, daß immer wieder 
in Zeiten gesellschaftlicher Krisen auch das Theater naher Tod 
prophezeit wurde; wer hätte demgegenüber vom nahen Tod 
der Malerei, Dichtkunst oder Musik je ernsthaft reden hören? — 
Die Beziehung zwischen Publikum und „Bühne“ ist eben auf 
eine andere Weise sozial integriert als etwa jene zwischen Bild- 
werk und Betrachter. Die Distanz zum „Werk“ ist entweder 
a priori aufgehoben oder schmilzt doch sehr schnell dahin. Einer- 
seits begründet solche Distanzlosigkeit zwischen „Werk“ und 
Konsumenten sich formal, insofern das konkrete „Für-uns-sein“ 
von Theater die Gegebenheit des Gegenstandes jenseits seiner 
Rezeption auslöscht. Andererseits aber bedeutet die konstitutive 
Aktstruktur von Theater einen sozialen Vorgang; sie gründet 
in einem sozialen Verhalten. Die formalen und sozialen Struk- 
turen des Theaterkunstwerks sind aber geschichtlich in einem 
dialektischen Prozeß gegenseitiger Aktualisierung verbunden. 


1.3 Überprüfen wir aber auch die Frage nach dem „Objekt“ 
der theatralischen Gestaltung. Daß ein Schauspieler in seinem 
„Werk“ zugleich als Schöpfer und „Material“, als Subjekt und 
Objekt vorkommt, wird seit langem und vor allem spieltheore- 
tisch diskutiert. Wir verweisen hier insbesondere auf die anthro- 
pologischen Überlegungen Hellmuth Plessners, wie sie im 6. Ka- 
pitel referiert worden sind. Das „Material“ des Bühnenmalers 
hingegen scheint die Untersuchung vor kaum nennenswerte Pro- 
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bleme zu stellen. Und in die Hand des Regisseurs schließlich 
ist die Koordination recht verschiedenartiger Produktionsvor- 
gänge gegeben, die selbst gewissermaßen als das „Material“ der 
Inszenierung gelten dürfen. 

Der materielle Aufbau der intendierten Bühnengestalt ist 
strukturell vorgebildet in den Verfahrensweisen der Zusammen- 
arbeit ihrer Urheber. Jedes Teil einer Dekoration beispielsweise 
läßt bestimmte Intentionen der Inszenierung zur Erscheinung 
gelangen, die ihrerseits die Teile in ein ihnen transzendentes 
Ganzes überführt. Auch wird noch davon zu sprechen sein, wie 
die Perzeption des Dekorationsraumes durch den Schauspieler 
dessen darstellerische Entfaltung der intendierten Bühnengestalt 
beeinflußt, in welcher jener selbst entworfen ist. Das Material 
des Schauspielers kann er selbst und die Rolle, das des Bühnen- 
bildners Holz, Leinwand und Farbe sein; andererseits aber 
objektiviert sich in beiden Leistungen das intentionale Programm 
der Inszenierung, das seinerseits über Rollenträger und Deko- 
ration als „Material“ verfügt!””. 

Schließlich kann durchaus auch das Publikum als „Material“ 
theatralischer Gestaltung angesehen werden. Wenn eine inten- 
dierte Bühnengestalt in voller Konkretion erst vom individuellen 
Zuschauer vermeint wird, so rechnet sie mit diesem Vermeinen 
und sucht darauf Einfluß zu nehmen. Für die Theaterwissen- 
schaft wird somit die Frage wichtig, mit welcher Bereitschaft, 
welchen Erwartungen, welchem Verständnis, kurz mit welcher 
Struktur des Vermeinens die „Urheber“ des Theaterkunstwerks 
jeweils rechnen dürfen und gerechnet haben. 

Einerseits übernimmt der Schauspieler einen Auftrag jener 
gesellschaftlichen Gruppe, die ihn bezahlt; andererseits emanzi- 
piert sich die darstellerisch entfaltete Gestalt von diesem Auftrag 
und manipuliert frei dessen Intention. Der „Herr“ verpflichtet 
den „Knecht“ auf ein theatralisches Abbild seines sozialen Ideals. 
In der Darstellung durch den „Knecht“ aber wandelt das inten- 
dierte Abbild sich zum Bild einer sozialen Wirklichkeit, wie 
dieser sie versteht, und zwingt den „Herrn“ so in das Ver- 
ständnis des „Knechtes“. Der Schauspieler übt während der Vor- 
stellung Macht über seine Zuschauer, über ihr Bewußtsein und 
Selbstverständnis aus, von dem andererseits seine Hervorbrin- 


197 Anders gewendet ließe sich auch sagen, daß es sich beim Theaterkunst- 
werk um ein System kooperativ oder hierarchisch geordneter Produkt- 
gestalten und -vollzüge wechselseitiger Dependenz handelt. 
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gungen partiell abhängig bleiben. „Aber da brachen sie schon 
in Beifall aus“, schreibt Rilke in den „Aufzeichnungen des Malte 
Laurids Brigge“, „in ihrer Angst vor dem Äußersten: wie um 
im letzten Moment etwas von sich abzuwenden, was sie zwingen 
würde, ihr Leben zu ändern “!%8. 


1.4 Unschwer läßt sich einsehen, daß die Frage nach Subjekt 
und Objekt theatralischer Gestaltung an den zentralen gegen- 
standstheoretischen Problemen vorbeizielt. Zumal wenn daran 
erinnert wird, daß der Schauspieler als offenbar unmittelbarster 
„Urheber“ des Theaterkunstwerks nicht nur von seinem Regis- 
seur, sondern auch vom technischen und organisatorischen Betrieb 
abhängig bleibt, auf den selbst wieder die Repräsentanten jener 
gesellschaftlichen Gruppen Einfluß nehmen, die das Theater 
jeweils tragen. Das Publikum andererseits vermeint auch nicht 
„frei“, sondern unterliegt nur selten rationalisierten Zwängen, 
die einmal seine soziale Herkunft und Stellung mit Vorbildung, 
Vorauswissen, Verständnis ect. und zum anderen etwa seine 
Kommunikationsmittel, die Theaterkritik in Presse, Rundfunk 
und Fernsehen insbesondere, recht gezielt ausüben. 


$ 2 Schon ein flüchtiger Blick in die Geschichte theoretischer 
Auseinandersetzung mit dem Theater zeigt, daß sich letztlich 
jede ästhetische Analyse zu einer Enscheidung darüber aufge- 
rufen fühlte, ob nun das Theater oder aber das Drama das 
„Mittel“ zum eigentlichen (Kunst-)„Zweck“ darstelle, ob die 
Bühne ihren Spieltext oder dieser jene determiniert. Der Mei- 
nungsstreit, dessen Geschichte zu schreiben wäre, dauert an, 
zumal die Theatergeschichte selbst widersprüchliche Belege bietet. 
So etwa stellte sich das Schultheater ganz in den Dienst literari- 
scher Erzeugnisse, um diesen einen breiteren Wirkungskreis zu 
erschließen. Andererseits zeugen Spielformen ähnlich der Com- 
media dell’arte oder auch die Stellung und Funktion des Theater- 
dichters in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts von bewahr- 
ter Autonomie des Theatralischen. 


2.1 Vorauszuschicken wäre der Hinweis, daß die Verrich- 
tungen der „Bühne“ allemal Mittel zum Zweck und an sich nichts 
als sıch selbst darstellen. Sie verweisen aber intentional auf etwas 
anderes, das nicht mit ihnen identisch, jedoch im Sinne von Ur- 


198 Rainer Maria Rilke: Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge. In: 
Werke, 1957, Bd. II, S. 133 f. 
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sache und Wirkung auf sie bezogen ist und von ihnen repräsen- 
tiert wird. Die Verrichtungen der „Bühne“ bilden mithin gleich- 
sam ein Gefäß, in das verschiedenste „Inhalte“ sich füllen lassen; 
und diese „Inhalte“ stehen zumeist in engstem Zusammenhang 
mit den Anlässen des Theaterspiels. 


Die Theatergeschichte kennt recht unterschiedliche „Anlässe“: 
das Spiel mag zuerst genannt werden, sofern es selbst als 
Existenzform der intendierten und so vermeinten Bühnengestalt 
andere Anlässe überformen kann. Natürlich lassen sich Theater- 
gestalten denken, die ein gesellschaftliches Spiel ausmachen und 
über die Grenzen dieses Spiels bewußt nicht hinausweisen. Weiter 
aber können soziale, kultische, religiöse oder rein literarische 
Anlässe vorgestellt und auch belegt werden, mitunter in ganz 
isolierter Form. 

Ohne Zweifel implizieren solche Anlässe formulierbare In- 
tentionen. Es bleibt nur die Frage, ob das Theater selbst gewisse 
Wirkungsabsichten verfolgt, ob es „Aussagen“ intendiert und 
bewußt bestimmte Stiltendenzen begünstigt. Und weiterhin ist 
ohne genaue Untersuchung kaum zu beantworten, wer all diese 
Absichten verantwortet und verkörpert: der Theaterleiter, der 
Regisseur, die Schauspieler? Oder werden sie alle womöglich 
„benutzt“? 

Noch im späten 18. Jahrhundert gaben die Theaterleiter 
Spieltexte in Auftrag, und solche Aufträge waren sicherlich mit 
festen Auflagen nicht nur formaler, technischer Art, sondern 
auch hinsichtlich geistiger und künstlerischer Intentionen ver- 
bunden. Daß heute zumeist vorliegende Stücke für die Auf- 
führungen an einem Theater ausgewählt werden, kann Folge 
einer immer weiter differenzierenden Arbeitsteilung sein. Der 
Intendant oder sein Dramaturg, die Stücke zur Aufführung 
annehmen, stehen auf dem Platz derer, die Stücke in Auftrag 
gaben. Zu klären bliebe, ob der heutige Theaterleiter primär 
als Mittler zwischen literarisch-dramaturgischer Produktion und 
Offentlichkeit sich versteht oder ob er eigene künstlerische Vor- 
stellungen zur literarischen Ausarbeitung an einen Spezialisten 
vergibt, der ihm dann das „Material“ liefert, das er selbst als 
Regisseur gestalten und einer Aufführung zugrunde legen 
möchte. 

Methodisch wäre es von Interesse, in Analogie zu bestimmten 
literaturwissenschaftlichen Verfahrensweisen theatergeschichtlich 
durchgängige „Topoi“ herauszuarbeiten. Ein Theaterhistoriker 
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kann zweifellos einen Kanon gleicher oder doch verwandter 
Stilformen zusammenbringen, dessen sich das Theater aller Zeiten 
bedient hat. Die Frage ist nur, ob diese Stilformen auch gleiche 
oder doch verwandte Intentionen artikulieren und bis zu welchem 
Grade sie begrifflich konkretisiert werden können!®®. 


2.2 Die Diskussion um das Verhältnis von Theater und 
Drama nährt der scheinbar unauflösliche Widerspruch zweier 
Betrachtungsweisen: 


a) Die Theaterform einer Epoche und die Erwartungen 
ihres Publikums an die Wirklichkeitsdarstellung des 
Theaters nehmen auf das zeitgenössische dramatische 


Schaffen formprägenden Einfluß. Das Theater schafft sich 


sein Drama. 


b) Die dramatische Produktion einer Zeit zwingt das 
Theater zur Revision seiner Formen und Mittel. Das 
Drama schafft sich sein Theater. 


Zur kritischen Würdigung des historischen, geschweige denn des 
phänomenalen Sachverhaltes reicht diese Alternative freilich nicht 
aus. Hätte das Drama sich seine Bühne geschaffen, wäre diese 
Bühne Element des Dramas und von ihm mehr oder weniger 
unablöslich. Hätte das Theater sein Drama sich bestellt, müßte 
umgekehrt je einer bestimmten Bühnenform die bestimmte dra- 
matische Form wesensmäßig zugehören. Dies gilt beispielsweise 
weitgehend für die Theatergeschichte der Oper bis weit ins 
18. Jahrhundert hinein, wofür die Personalunion von Dichter 
und Spielleiter sowie Komponist und musikalischem Leiter bürgt 
Eben weil sie mit Textbuch und Komposition seinen Begriffen 
bedingungslos und allermeist unter Preisgabe eigenen Form- 
niveaus gehorchte, konnte die Oper ihr Theater beherrschen, 
indem sie es aus sich heraus entstehen ließ und seine Erschei- 
nungsformen organisierte. Die Geschichte des Sprechtheaters hin- 
gegen verlief zumeist unter anderen Bedingungen als die Ge- 
schichte des Dramas. Nicht erst heute bringen ganz verschiedene 
Bühnenformen ein Stück Shakespeares gleichermaßen „richtig“ 
zur Erscheinung; die gleiche Bühnenform präsentiert andererseits 
ganz verschiedene dramatische Formen. 


199 Es Jäßt sich feststellen, daß das Theater immer wieder auf seine über- 
lieferten Stil- und Formmodelle modifizierend zurückgreift, um sie mit 
neuen Mitteln sozial zu verifizieren. Systematische Theatergeschichte hät- 
ten diesem denkwürdigen Sachverhalt differenzierend nachzusetzen. 
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Wohl haben Theater und Drama sich gegenseitig beeinflußt 
und weitergebracht. So manche Errungenschaft der Theater- 
geschichte ist undenkbar ohne die befruchtende Kraft literarischer 
Ideen und Gestalten. Umgekehrt haben bedeutende dramatische 
Schöpfungen von den Erfahrungen ihrer Urheber mit dem Thea- 
ter der Zeit, vom Rat der Schauspieler und Regisseure sowie 
schließlich vom überlieferten Formengut des Theaters profitiert. 
Hier über Prioritäten zu debattieren, führt nicht weiter; allzu- 
leicht täuscht auch der historische über den phänomenalen Tat- 
bestand. 


Soviel zumindest aber läßt sich sagen, daß Drama und 
Theater heute als autonome Kunstformen begriffen werden 
müssen, wobei namentlich das dramatische Gebilde in sich voll- 
endet und in seiner Wertstruktur von der Aufführung unab- 
hängig besteht, als Element theatralischer Gestaltung aber gewis- 
sen Veränderungen unterworfen ist, die eigene Strukturprobleme 
entfalten. Auch sollte nicht darüber hinweggesehen werden, daß 
ein theatralisches Ereignis sprachlos vorgestellt werden kann und 
jedenfalls entwicklungsgeschichtlich die „Idee“, der Anlaß vor 
seine Verwirklichungen und Prägeformen zu datieren ist. Eine 
künstlerische Symbiose autonomer Partner wird zwar stets auf 
beide abfärben (und womöglich beide korrumpieren); die Büh- 
nenform der Gegenwart ist ganz sicher durchs Literaturdrama 
gesprägt. Ursprünglich aber hat die bestehende und in ihrer 
Grundidee unveränderte Institution des mimischen Spiels vor 
Zuschauern die Entstehung eines Literaturdramas erst inaugu- 
riert. Das Drama darf — zumindest in unserem Zusammen- 
hang — als das Ergebnis literarischer Emanzipation eines 
Theaterelementes angesehen werden?®. Der Theaterdichter, 
zuerst Bundesgenosse des Schauspielers, emanzipierte sich, meint 
Thomas Mann in seinem „Versuch über das Theater“, und 
begann, was sich selbst der einzige Zweck gewesen war, als ein 
Mittel zu behandeln, als ein reproduktives Instrument?"!. Wo 
das Theater als Kunstphänomen in Frage steht, läßt sich das 
Drama legitim als eines seiner Kunst- und Wirkungsmittel 
kategorisieren. 


200 Diese Emanzipation hat selbst wieder zurückgewirkt. Das mimische Spiel 
durchlief gleichfalls Prozesse einer „Veredelung“, Vergeistigung und suchte 
mit der literarischen Entwicklung Schritt zu halten. 

201 "Thomas Mann: Versuch über das Theater S. 42. 
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2.3 Überhaupt ist womöglich die vereinfachende Streitfrage, 
ob das Theater für das Drama, ob dieses für jenes „da sei“, 
falsch gestellt. Es sind ja zunächst Bildungsansprüche des Pu- 
blikums, die einer Spielvorlage literarische Qualitäten abfordern; 
und diese Ansprüche basieren überdies auf Traditionen und 
Konventionen. Die geistige Priorität des Dramas indes, wie sie 
in den Verfahrensweisen der Theaterpraxis heute sich ausdrückt, 
verdankt sich einer immer differenzierteren Arbeitsteilung, deren 
historische Evolution dann zweifellos die Gewichte bei der 
ästhetischen Beurteilung des Kunstphänomens Theater erheblich 
verschoben hat. So schaut das Publikum allermeist durch die 
Aufführung hindurch auf den angeblich „aufgeführten Gegen- 
stand“, an dem allenfalls auch das ästhetische Urteil übers Thea- 
ter sich orientiert. In Wahrheit aber legt das 'Theater, wie wir 
sahen, das Stück seinen Aufführungen jeweils nur zugrunde. 


Das Theater hat die Emanzipation dieser Arbeitsteilung 
durchaus begünstigt. Schöpferische Theaterarbeit sah sich ent- 
lastet, wo die Präparation der „Mittel“ oder Elemente zu gut 
Teil an Spezialisten delegiert werden konnte, und konzentrierte 
sich ihrerseits mehr und mehr auf die Komposition der „Mittel“ 
oder Elemente. Sozusagen verteilte die Planstelle des Theater- 
dichters sich auf den Dramatiker hier und den Regisseur dort. 
Berthold Viertel konnte diesen denn auch einen „aktuellen 
Dramatiker“ und jenen einen „potentiellen Regisseur“ nennen. 
Obendrein ging die literarische Emanzipation der Spielvorlage 
mit einer Ausweitung der intellektuellen Ansprüche des Publi- 
kums zusammen, die schließlich bewirkt hat, daß heute im all- 
gemeinen durch das Theater hindurch auf seine Demonstration 
von Literatur gestarrt wird. 


Freilich wehrte die Theaterpraxis sich auch gegen die letzten 
Konsequenzen dieser Arbeitsteilung, sofern sie den eigenen Sinn 
denaturierten. Das heutige Theater lebe, so polemisierte F. Ste- 
pun, „in seinen Höchstleistungen vom Verrat seines Wesens“. 
Symptome für bewahrte Priorität des Ganzen vor den Teilen, 
des „Zwecks“ vor den „Mitteln“ wären darin zu sehen, daß 
Theaterleiter, Regisseure und Schauspieler oft tief in die literari- 
sche Struktur des Dramas eingreifen, den Autor während der 
Proben zu Änderungen veranlassen oder auch über seine Inten- 
tionen schlicht sich hinwegsetzen. Es heißt in solchen Fällen 
gewöhnlich, der Autor verstehe nichts von den Bedingungen der 
Bühne. 
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Die eigentliche Gefahr liegt allerdings bei gewissen kunst- 
theoretischen und kunstpolitischen Folgen dieser Entwicklung. 
Mit der literarischen Emanzipation der Spielvorlage nämlich 
(und nicht minder der Emanzipation des Theaterdichters zum 
freischaffenden Schriftsteller) verloren „Mittel“ und „Zweck“ 
an wechselseitiger Anpassung, was jedoch allein dem Theater 
angelastet wurde, das angeblich nicht fähig oder nicht bereit 
war, den Erfordernissen neuerer Dramatik Rechnung zu tragen 
und sich als Darbietungsform von Literatur deren Begriff zu 
unterstellen. Vollends überantwortete der bürgerliche Bildungs- 
anspruch die „geistige Führung“ des Zusammenwirkens an den 
Dramatiker, der nunmehr die als Kulturträger noch suspekten 
und mit vorurteilsvollen Stereotypen bedachten Akteure als 
„Diener an seinem Werk“ beanspruchen durfte. Da diese ihrer- 
seits reagierten und den eigenen autonomen Sinn in totaler 
Mobilisierung des Darstellerisch-Spielerischen zu bestätigen such- 
ten, schloß sich ein Zirkel, für den fortan mannigfache und nicht 
immer fruchtbare Antagonien zwischen Literatur und Theater 
zeugen sollten. 


2.4 Die theoretische Problematik des Verhältnisses zwischen 
Theater und Drama reduziert empirischer Umgang mit den 
Phänomenen auf ein ganz konkretes Interesse, das als „Werk- 
treue-Problem“ für lange Zeit die Diskussion beschäftigte. In- 
zwischen freilich manipuliert zumindest das Sprechtheater seine 
Mittel frei. Fragte ältere Theatertheorie noch nach den Kriterien, 
in denen der „nachschaffende Künstler“ (Schauspieler, Regisseur) 
durch den „schaffenden“ (Dichter) gebunden sei, so legitimiert 
heute die auch theoretisch begründete Auffassung von einer 
Mannigfaltigkeit gültiger Lösungen?” eine autonome Kunst- 
leistung der Urheber des Theaterkunstwerks, die mit dem vor- 
gegebenen Stück die von diesem inspirierte eigene Intention ver- 
wirklicht. Im Gegensatz zum musikalischen Theater, das seiner 
Gestalt wenigstens den Musik-Text unverändert integriert und 
die Werktreue-Problematik auf die Frage nach der Verbindlich- 
keit vom Komponisten konzipierter Szenenformen konzentriert, 
fühlt das Sprechtheater sich kaum der Identität des „Haupt- 
textes“ verpflichtet, geschweige denn der im „Nebentext“ ent- 
worfenen Szenenform. Dennoch besteht, wennschon verborgen, 
das „Werktreue-Problem“ auch für das Sprechtheater, dessen 


202 Dazu Ingarden: Das literarische Kunstwerk. 
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Kunstleistungen eine ästhetische Gestalt entfalten, die auch auf 
das vom Autor fixierte Schema eindeutig-mehrdeutig bezogen 
bleibt. 

Durch Striche und Bearbeitungen richtet das Theater sich 
seinen Spieltext ein. Einzelne Figuren, ganze Szenen können 
wegfallen und mit ihnen Handlungszüge, Charakteristiken, 
Motive. Dramatische Ereignisse werden in neue Zeiten und 
Räume verlegt; Personen verlieren ihre Identität und erhalten 
eine andere; was der Autor diesem in den Mund legte, spricht 
nun jener aus. Selbst die Sprache wird mitunter neu gefaßt, ver- 
kürzt, terminologisch variiert, dem Sprachgebrauch einer Gegen- 
wart angepaßt. Die Frage hätte sich mithin auf das zu konzen- 
trieren, was jenseits aller denkbaren Eingriffe in die Struktur 
des Stücks dessen Identität als autonomes Kunstwerk verbürgt. 

Dem Musiktheater hingegen gilt der Musiktext einer Partitur 
als sakrosankt. Wohl sind Bearbeitungen die Regel, doch 
beschränken sie sich allermeist auf Striche und ändern fallweise 
— zumal bei nicht in der Originalsprache aufgeführten Wer- 
ken — höchstens am Wort-Text. Auch bildet hier noch immer 
die Verbindlichkeit der musikalisch entworfenen und vom Autor 
in begrifflicher Konkretion beschriebenen Szenenform den Ge- 
genstand einer zeitweilig recht heftig geführten Diskussion. Sie 
ist selbst dort nicht gegenstandslos geworden, wo Bildentwürfe 
und Spielanweisungen — als einer inaktuellen Vorstellungswelt 
entsprungen und verpflichtet — verworfen und durch neue 
szenische Erfindung ersetzt werden. Die Opernpartitur als 
„Mittel“ zu außerhalb ihrer selbst liegenden (theatralischen) 
„Zwecken“ zu betrachten, erscheint schließlich schon deswegen 
als sinnlos, weil in ıhr vom Musikalischen bestimmtes Wesen 
Transfigurationen einer Bilder evozierenden Spielidee eingegan- 
gen sind. Das Kunstphänomen Theater ist im Wort-Ton-Text 
der Oper auf eine noch näher zu bestimmende Weise bereits 
angelegt, ist als zeitlich sich Entfaltendes Gegenstand musikali- 
scher Darstellung?®. In scharfer Verallgemeinerung ihres Be- 
griffs ließe von der Oper sich sagen, daß Komposition und Dra- 
maturgie nicht Musik und nicht Drama intendieren, sondern 
Theater. 

Gleichwohl treten im Bereich des musikalischen Theaters jene 
prinzipiellen Aspekte des „Werktreue-Problems“ deutlicher in 
Erscheinung, die zum Problembestand systematischer Theater- 


203 Dazu Steinbeck: Die Oper als theatralische Form. 
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wissenschaft gehören, insofern sie zur Unterscheidung zwischen 
den ästhetischen Qualitäten der Aufführung und des ihr zu- 
grunde liegenden dramatischen und musikalischen Werks bei- 
tragen. Die vielschichtige Problematik darf in diesem Zusammen- 
hang aber auf die eine Frage reduziert werden, ob und inwieweit 
Bildentwürfe und Spielanweisungen, die eine in der Aufführung 
entfaltete Bühnengestalt intentional entwerfen, integrale Be- 
standteile des dieser Aufführung zugrundeliegenden Werkes sind, 
ob also die theatralische Nutzung des „Haupttextes“ ohne gleich- 
zeitige szenische Konkretisation der im „Nebentext“ intentional 
entworfenen Sachverhalte die ästhetische Identität des Stücks 
ganz oder teilweise zerstört. Wären etwa an einem musikalischen 
Bühnenwerk Musik, Textwort und Szenenbild als Elemente der 
Werkstruktur unzertrennbar miteinander verbunden, so daß 
außerhalb dieser Verbindung die unverletzliche Identität des 
Geschaffenen nicht Bestand hätte, dann müßte jede Darstellung, 
jede Entfaltung von Text und Musik im Theaterraum auch das 
Szenisch-Bildliche prinzipiell unverändert aus sich hervorbrin- 
gen. Dabei bleibt jedoch zu bedenken, daß das szenische Element 
ja nie selbst überliefert ist, sondern allemal nur in einer Beschrei- 
bung, die jeweils auf der Bühne konkretisiert werden muß. Diese 
Beschreibung jedenfalls kann also kaum als Werkbestandteil an- 
gesehen werden, insofern in ihr eine nachgetragene Deutung der 
Intentionen des Autors durch den potentiellen Regisseur in ihm 
steckt. 


Überdies rechnet der intentionale Szenenentwurf stets mit 
jener empirischen Wirklichkeit, von der seine ästhetische Wirk- 
lichkeit auf der Bühne repräsentiert wird. Zumal das szenische 
Erscheinungsbild die Funktion hat, Illusion zu schaffen, Illusion 
aber auf spontane Reaktionen des Bewußtseins angewiesen ist 
und die illusionsschaffenden Mittel schon deswegen ihren Platz 
in der Wirklichkeitserfahrung des Publikums haben müssen. Das 
Material des Theaters, der lebendige Schauspieler, erlaubt keine 
identische Reproduktion historischer Wirklichkeit; seine Dar- 
stellung repräsentiert vielmehr Geschichte, die das Publikum 
gleichwohl kraft bestimmter Analogieschlüsse als solche vermeint. 


Was in der Inszenierungsgeschichte der einer Aufführung 
zugrundeliegenden Werke von diesen identisch sich überliefert, 
ist relativ auf die Beschaffenheit der von ihnen verfügten Mate- 
rialien. Je inniger diese einer empirischen Wirklichkeit ver- 
pflichtet bleiben, desto tiefgreifendere Änderungen werden sie 
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erfahren. Die unbegriffliche Musik, von allen Künsten am wenig- 
sten „Materie“ und am meisten „Idee“, fügt sich relativ pro- 
blemlos in die Wirklichkeitsdarstellung des Theaters jeder Zeit 
ein. Die Darstellung des Lebens durch sich selbst, am meisten 
„Materie“ und am wenigsten „Idee“, bleibt ganz unwiederhol- 
bar. 

Nun entfaltet sich dramatische Musik zweifellos nicht ohne 
Beziehung zur Handlung und ihrer szenischen Darstellung. 
Andererseits aber reflektiert sie ihrem Wesen entsprechend nicht 
auf diese in ihrer vollen Konkretion, sondern gewissermaßen 
auf einen ideenhaften Kern. Das Szenisch-Bildliche ist in drama- 
tischer Musik nur als Chiffre enthalten, auf die allein auch 
festgelegt werden kann, was ihr dramatischer Ausdruck genannt 
wird. Unschwer läßt sich denn auch überall dort, wo ein Kompo- 
nist seinen Theaterpartituren Bildentwürfe und Spielanweisun- 
gen beigefügt hat, zwischen „Idee“ und „Gestalt“ dieser inten- 
tionalen Anweisungen unterscheiden. Zum einen nämlich präzi- 
sieren sie die szenischen Implikationen dramatischer Musik zur 
verbindlichen Vorschrift und verweisen dergestalt auf wesens- 
mäßig dem Werk Zugehöriges. Zum anderen aber beschreiben 
sie auch die theatralische Konkretisation dieser szenischen Impli- 
kationen und überliefern so eine zeitgenössische Bühnenvorstel- 
lung. 

Womöglich ließe sich sagen, daß ihr geschichtliches Leben 
an der Identität der einer theatralischen Aufführung zugrunde- 
liegenden literarischen und musikalischen Werke gewisse Ver- 
änderungen bewirkt, es jedoch gerade diese Veränderungen sind, 
die die künstlerische Identität des Geschaffenen letztlich ver- 
bürgen. Dies ist wohl gemeint, wenn es heißt, daß Kunstwerke 
sich in der Geschichte nicht nur erhalten, sondern auch verändern. 
Und die Axiome von bewahrter Identität und Veränderung der 
einer Aufführung zugrundeliegenden Werke scheinen auch maß- 
geblich für das Verständnis vom identischen Kunstphänomen 
Theater. 


2.5 Natürlich kann der ungemein komplexe und auch histo- 
risch vielgestaltige Problembestand „Theater und Drama“ im 
gesteckten Rahmen unserer Überlegungen systematisch nicht 
entfaltet, geschweige denn detailliert analysiert werden. Es 
bedürfte dazu vor allem eingehender Auseinandersetzung mit 
den besonderen sprachtheoretischen und sprachphilosophischen 
Problemen, deren die Kunstwissenschaften heute erst ganz all- 
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mählich ansichtig werden. So reizvoll und fruchtbar auch eine 
differenzierende Untersuchung des Theaterkunstwerks als eines 
— im weitesten und umfassendsten Sinne — sprachlichen Phä- 
nomens wäre, zumal sie bisher verdeckte Zugänge zu einer 
Ontologie eröffnet, sie muß hier ausgespart und einer eigenen 
Arbeit vorbehalten werden?®. 

Von einigen „Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel“ 
war in Anlehnung an Gedankengänge Roman Ingardens bereits 
im vorigen Abschnitt die Rede. Daran anknüpfend bleiben jetzt 
einzelne, recht pragmatische Aspekte des Zusammenwirkens und 
Ineinandergreifens von Spieltext und Aufführung in Betracht 
zu ziehen: 


2.51 Das Theater legt seinen Aufführungen fast stets einen 
dramatischen Spieltext zugrunde, dem zumindest heute litera- 
rische Qualität abverlangt wird. Die literarische Emanzipation 
des Theaterstücks aber, in der sich zuerst ein gesellschaftlicher 
Bildungsanspruch auszudrücken scheint, hat die Frage nicht 
geklärt, ob der literarische Wert abhängig ist auch von einer 
dramaturgischen Qualifikation und ob er selbst auf den Kunst- 
wert der theatralischen Darstellung Einfluß hat. 

Während Jean Paul die Lektüre „die einzige Wasserprobe 
des dramatischen Dichters“ nennt, hält Thomas Mann es für ein 
„Kennzeichen jedes rechten Theaterstücks, daß man es nicht 
lesen kann“. Die literaturwissenschaftliche Gattungspoetik hat 
sich mitunter in Hilfskonstruktionen geflüchtet und vom „Lese- 
drama“ als Gegenstück zum eigentlichen „Theaterstück“ gespro- 
chen. Uns freilich können nur solche Spieltexte interessieren, die 
für eine theatralische Darstellung konzipiert worden sind?”®. 


2.52 Daß der Kunstwert der Darstellung nicht identisch ist 
mit dem Kunstwert der ihr zugrundegelegten Spielvorlage, 
bedarf kaum weiterer Beweisführung. Der Hinweis auf Schau- 
Spiele, Schauspielerdramatik oder kurz all das, was heute mit 
dem Etikett „Boulevard“ ausgezeichnet wird, genügt. Auch 
Spieltexten ohne eigentlichen literarischen Wert können Quali- 
täten eigen sein, die „wertvolles Theater“ ermöglichen. Handelt 
es sich dabei jedoch wirklich um theatralisch-dramaturgische oder 
doch um spezifisch literarische Qualitäten? 


204 Vgl. aber S. 113 ff. 

205 Jean Paul: Sämtliche Werke. Hist.-krit. Ausgabe hg. von der Preu- 
ßischen Akademie der Wissenschaften. I. Abteilung, Bd. XI, S. 221 f.; 
Thomas Mann: Versuch über das Theater S. 41. 
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Das Publikum (und häufig auch die Pressekritik) orientiert 
bewußt oder mehr noch unbewußt sein Werturteil über das 
Kunstphänomen Theater an erlebter Adäquatheit von Spieltext 
und Aufführung, ohne diese freilich kritisch zu reflektieren. 
Mehr noch, man bewertet in der Aufführung vor allem das — 
wie es heißt — „aufgeführte Stück“, und die bloße Feststellung 
von Angemessenheit oder Unangemessenheit macht allermeist 
das einzige an die Aufführung selbst verwendete Urteil aus. Je 
bekannter im übrigen der Spieltext, je gesicherter sein literari- 
scher Wert, je vertraulich-gewohnt seine geistige (und ideologi- 
sche) Substanz dem einzelnen Zuschauer ist, desto mehr Interesse 
bringt er der Aufführung selbst entgegen. Hier determiniert 
jedoch dann eine gesteuerte Erwartung das Werterleben, und 
die Aussagen über Schauspieler, Inszenierung und Bühnenbild 
bleiben merkwürdig schematisch, ja in ihrer Formulierung einem 
eingeschliffenen Jargon verhaftet. 


Eine „gute“ Aufführung, der eine literarische Belanglosigkeit 
zugrundeliegt, unterhält womöglich, amüsiert und fasziniert 
durch ihre formale Bravour. Dies aber auch nur, solange es sich 
um Lustspiele oder Komödien handelt. Man pflegt dann einzu- 
schränken: ‚dieser oder jener Schauspieler, auch die Inszenierung 
oder das Bühnenbild erschienen uns meisterlich, nur vermochte 
all dies das Stück nicht zu retten‘. Ästhetisches Behagen hat sich 
nicht eingestellt. Das Bewußtsein des Zuschauers isoliert die 
anerkannten künstlerischen Qualitäten der Aufführung und 
diffamiert sie — ohne Anpassung an literarische Werte — als 
„rein formal“, denen eigener Sinn abgeht und Notwendigkeit 
fehlt. Andererseits aber genügt das Eingeständnis der Unange- 
messenheit einer Aufführung an das qualitativ gesicherte Stück, 
um das Publikum künstlerisch zu befriedigen. ‚Uns blieb Goethe, 
Hauptmann oder auch Max Frisch‘, so lautet in solchen Fällen 
die typisierte Phrase, oder auch: ‚Mozart ist eben nicht umzu- 
bringen‘! 

Die darstellerische Entfaltung einer Bühnengestalt durch den 
virtuosen Schauspieler wird vom Publikum ebenso wie von den 
meisten Rezensenten am Maß der „Rolle“ bemessen. Was der 
Darstellung zugrundegelegt ist, bildet auch die Grundlage einer 
Bewertung der Darstellung selbst. Zuweilen besucht das Pu- 
blikum zwar Vorstellungen eines Schauspielers allein um dessent- 
willen; zum Partner des ästhetischen Aktes müßte dann zweifel- 
los der Schauspieler allein werden. Aber dennoch bleiben die 
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Urteile über seine Kunstleistung der als deren „Objekt“ ver- 
standenen Rolle verhaftet. Allemal zielt die Frage auf das „Was“ 
der darstellerischen Entfaltung, wobei dieses „Was“ nicht nur 
die Rezeption, sondern auch die Bewertung des „Wie“ reguliert. 

Zusammenfassend ließe sich sagen, daß zumindest das Pu- 
blikum in seiner Mehrheit die heteronomen Wertstrukturen von 
Spieltext und Aufführung nur selten voneinander abzuheben 
weiß. Sein Begriff von Theater scheint primär literarisch orien- 
tiert; das Stück wird zum Medium für das Erlebnis und die 
Erkenntnis des Kunstwertes seiner Darbietung. Vergleichbares 
müßte eingehende Untersuchung auch für die kultischen, politi- 
schen oder gesellschaftlichen „Anlässe“ des Theaters erweisen und 
— soweit möglich — empirisch sichern. 


2.53 Nun versteht allerdings auch der Leser eines Romans 
primär dessen stofflichen Inhalt, den „roten Faden“ im erzählten 
Geschehen. Erst wiederholte Lektüre erschließt ihm etwas vom 
Aufbau, von der Form. Dem Musikhörer ergeht es kaum anders, 
sofern erst Vertrautheit mit dem thematischen Material ihn 
dessen kompositorische Fassung und Entfaltung bewußt wahr- 
nehmen läßt. So kann auch kaum bezweifelt werden, daß dem 
Publikum — solange noch die Rede von Gehalt und Gestalt des 
Kunstwerks geht — das Stück den Gehalt und die Aufführung 
die Gestalt des Kunstphänomens Theater bedeuten. Eine Aus- 
nahme bilden vielleicht nur die mehr privaten Vorlieben für 
diesen oder jenen Schauspieler, dessen Präsentation gut oder 
schlecht genannt wird, jeweils in Analogie zu seiner persönlichen 
Ausstrahlung. 

In der Tat scheint es auf den ersten Blick sein Spieltext zu 
sein, der dem Kunstereignis Theater kommunizierbaren „Sinn“ 
verleiht. Jedenfalls finden sich in ihm die darstellerisch entfaltete 
Begebenheit, das zur Erscheinung gebrachte Leben und die Wirk- 
lichkeitsfiktion der intendierten Bühnengestalt intentional ent- 
worfen, vorgeformt, einer vortheatralischen Ordnung unter- 
zogen. 

Andererseits bleibt für die Aufführung als solche prinzipiell 
ohne Belang, welcher Spieltext ihr jeweils zugrundegelegt ist. 
Dieser gewinnt vielmehr erst dort auch theatralische Relevanz, 
wo es um die Artikulation von Anlaß und Auftrag des Theater- 
kunstwerks geht, wie die Gesellschaft ihn bestimmt; steht also 
der „Sinn“ des individuellen Theaterkunstwerks zur Diskussion, 
wird er in dessen Anlaß und Auftrag aufgesucht werden müssen. 
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Hinzuweisen wäre dabei auf jenes System rationaler und 
irrationaler Zwänge, die eine individuelle Theatergestalt sozial 
integriert halten, und zwar selbst dort, wo das dargestellte Leben 
den Widerspruch zur gesellschaftlichen Wirklichkeit formuliert. 
Der auf solche Weise befriedete „Sinn“ des einzelnen Theater- 
kunstwerks erfährt durch den Spieltext seine verbale, durch die 
Aufführung seine bildhaft-spielerische Artikulation. Indes bleibt 
die Bühne dem Stück gegenüber völlig frei; wo sie seinem Impe- 
rativ gehorcht, tut sie das freiwillig. Daran ändert auch nichts, 
daß das Theater sich zuweilen in den Dienst der Dichtung stellt 
und dazu auf die Funktion der Vermittlung sich beschränkt. 


2.54 Ob das Theaterstück als intentionaler Entwurf allein 
des dargestellten Lebens oder überdies auch der intendierten und 
so vermeinten Bühnengestalt verstanden werden muß, läßt sich 
freilich nur von Fall zu Fall entscheiden. Einmal ist eine Per- 
sonalunion von Dichter und Regisseur durchaus denkbar und 
historisch ja auch vielfach belegt; der Spieltext übt dann unter 
Umständen die Funktion eines Regiebuches aus. Zum anderen 
aber werden viele Spieltexte von den Urhebern des Theater- 
kunstwerks nurmehr als „Rohmaterial“ behandelt. Die Theater- 
wissenschaft hat versucht, aus den überlieferten Spieltexten auf 
eine konkrete Bühnenform, ja auf die in einer individuellen 
Aufführung intendierte Bühnengestalt zu schließen?°®, doch blie- 
ben solche Versuche nicht ohne methodischen und erkenntnis- 
kritischen Widerspruch. Es macht jeweils eine analytische Auf- 
gabe aus, über Immanenz oder Transzendenz des Mimischen 
im Theaterstück verbindlich zu entscheiden. Für Spieltexte frei- 
lich, die sich als intentionale Entwürfe der intendierten Bühnen- 
gestalt, sozusagen als Partituren für Theater verstehen, gilt im 
Prinzip, was zuvor über die theatralischen Funktionen einer 
Opernpartitur schon angedeutet wurde. 


2.55 Zwischen Theater und Drama waltet eine dialektisch- 
dynamische Beziehung. Als irrig kann jene Einstellung abge- 
wiesen werden, die im Regisseur den Reproduzenten des Stücks 
sieht. Im Gegenteil müssen Dichter, Regisseur, Schauspieler u.a. 
als gemeinsame Urheber des Theaterkunstwerks gelten, wobei 
der Regisseur gegebenenfalls die theatralischen Intentionen des 
dramatischen Dichters, soweit diese im Spieltext selbst konkreti- 
siert sind, seiner Inszenierung zu integrieren hat; dies ist der 


206 Vgl. etwa Willi Flemming: Andreas Gryphius und die Bühne. Halle 1921. 
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ideelle Preis dafür, daß theatralische Aufführungen literarischer 
Texte zur Artikulation ihres gesellschaftlichen Auftrags sich 
bedienen. 

Als die Funktion des Regisseurs sollte allerdings nicht aus- 
schließlich gelten, vom Autor ungewußte oder bewußt nicht 
konkretisierte Schichten oder Perspektiven des Stücks zu aktuali- 
sieren. Dem Sachverhalt nicht gerecht wird auch die Einschätzung 
des Stückautors als verantwortlichen Urhebers des sprachlichen 
Teils eines Theaterkunstwerkes. Wir haben in einer methodischen 
Anmerkung bereits einmal von der „Sprache des Theaters“ 
gesprochen. Ihre sprachtheoretische Analyse, die einer eigenen 
Arbeit vorbehalten werden mußte, würde zeigen, daß sich ihre 
Reflexionsstruktur von jener der auf der Bühne wirklich gespro- 
chenen und im Spieltext fixierten Sprache nicht nur wesentlich 
unterscheidet, sondern diese auch modifiziert, ja erheblich ver- 
ändert. In metaphorischer Ausdrucksweise ließe sich sagen, daß 
der Regisseur die im Spieltext vorgeformte dramatische Begeben- 
heit in die „Sprache des Theaters“ nicht nur überträgt, sondern 
in ihr neu formuliert und ausdrückt. 


2.56 Dies alles soll nun nicht besagen, daß ein literarischer 
Spieltext ohne bestimmenden Einfluß auf die intendierte und so 
vermeinte Bühnengestalt bliebe. Von den Funktionen der Dar- 
stellung, des Ausdrückens, der Kommunikation und der Beein- 
flussung, welche die auf der Bühne wirklich ausgesprochenen 
Worte übernehmen oder übernehmen können, war bereits die 
Rede. Dem wäre hier als Hinweis anzufügen, daß der gespro- 
chene und als gesprochen dargestellte Text die Raum- und Zeit- 
Dimensionen der intendierten und so vermeinten Bühnengestalt 
wesentlich mitbestimmt und daß ferner die Begrifflichkeit der 
Sprache in ihrer Funktion als Bezeichnung des Gezeigten dieses 
determiniert. 

Es leuchtet ein, ohne daß dieser Gedanke jetzt weiter ausge- 
führt werden könnte, wie Beschaffenheit und Struktur der 
Theaterillusion und damit die Perzeption des dargestellten 
Lebens festgelegt sind in der Struktur der Sprache und des in 
ihr manifesten Weltbewußtseins. Die Epiphanie übergeordneter 
Sinn- und Bedeutungszusammenhänge im Vollzug des theatra- 
lischen Ereignisses bleibt an die sprachliche Artikulation von 
Anlaß und Auftrag der konkreten Theatergestalt gebunden, in 
der stets eine Dialektik von gesellschaftlichem Selbstbewußtsein 
und Gestaltung der Gesellschaft zum Ausdruck kommt. 


x 
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2.6 In Erwägung zu ziehen wären schließlich einige Grund- 
formen der möglichen und historisch belegten Beziehungen zwi- 
schen Theater und Drama: 


a) „Naiver“ Umgang des Theaters mit seinem Spieltext wird 
sich darauf beschränken, die im Stück parat gehaltenen schema- 
tisierten Ansichten von der dramatischen Begebenheit in visuellen 
Ansichten getreulich zur Erscheinung zu bringen. Freilich bleiben 
die Intentionen des Stückautors auch dabei auf ein Verständnis 
angewiesen, das jedenfalls sozial relevant ist und implizite „Er- 
wartungen“ der Gesellschaft auf den Spieltext projiziert. 


b) Häufiger jedoch „glaubt“ das Theater seinen Spieltexten 
nicht ohne Einschränkung. Es modifiziert dann die literarisch 
vorgeformte dramatische Begebenheit, spart bestimmte Hand- 
lungszüge aus, deutet andere Möglichkeiten neben den „gespro- 
chenen“ an oder rückt die zur Erscheinung gebrachten Ansichten 
in ein zweifelhaftes Licht. 


c) Schließlich kann das Theater eine Deutung des Spieltextes 
versuchen; es interpretiert die Intentionen des Stückautors, steu- 
ert einen szenischen Kommentar bei, ohne den eine Vermittlung 
an das Publikum womöglich nicht mehr möglich wäre. In diesem, 
für einen historischen Spielplan üblichen Fall, da die theatrali- 
schen Implikationen des Haupttextes und die szenischen Anwei- 
sungen des Nebentextes kaum noch konkrete Ansprüche stellen, 
wird das Stück vollends zum „Material“ theatralischer Gestal- 
tung. Freilich stellt es, wie jedes Kunstmaterial, „Bedingungen“, 
denen seine Gestaltung sich anzupassen hat. Die künstlerische 
Absicht einer Aufführung, der das Stück auf diese Weise zu- 
grundegelegt wird, manifestiert sich aber primär in der Inter- 
pretation, im Kommentar. 


$ 3 Die bloße Mittel-Zweck-Alternative in der historischen 
Bewertung des Wechselverhältnisses zwischen Drama und Thea- 
ter bestimmte auch die Einschätzung von Funktion, Aufgaben 
und Leistung der „Schauspielkunst“. Wie wir sahen (im 5. Kapi- 
tel), ist die theaterästhetische Diskussion des 19. Jahrhunderts 
über Hegels „zwei Systeme“ im Grunde nicht hinausgekommen. 
Erst die theoretisch emanzipierten Geisteswissenschaften zu Be- 
ginn des neuen Jahrhunderts überzeugten sich, daß ein zwischen 
der Individualität des Schauspielers und der Objektivität der 
Rolle vermittelndes „Drittes“ gedacht werden müsse, und zwar 
schon deswegen, weil erfahrungsgemäß zwei Schauspieler die 
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nämliche Rolle auf verschiedene und doch gleichermaßen „rich- 
tige“ Weise zur Erscheinung bringen können. Georg Simmel 
spricht von einer „inneren Aktualisierung“ des Dramas, von 
einem „subjektiven Lebendigmachen“, das der Schauspieler zu 
leisten habe?”, und das den übernommenen Dialogtext in die 
völlig autonome intendierte Bühnengestalt integriert. Ähnliches 
meint Max Dessoir, der erkennt, daß der Schauspieler „den Per- 
sonen des Dramas so frei gegenüber (-steht), wie der Dichter der 
Wirklichkeit“2%®, Das von Simmel und Dessoir zuerst skizzierte 
„Dritte“ zwischen Schauspieler und Rolle hatte unsere Analyse 
von Struktur und Aufbau des Theaterkunstwerks dann als den 
„Rollenträger“ bezeichnet und als ein schematisches Gebilde defi- 
niert, das die intendierte Bühnengestalt bzw. die Intentionen der 
Schauspieler als ein System von Bestimmtheiten enthält. 


3.1 Was im einzelnen über den Rollenträger bisher aus- 
geführt wurde, muß hier nicht wiederholt werden. Statt dessen 
soll uns jetzt interessieren, wie sich der Schauspieler gegenüber 
diesem ersten, objektivierten Ergebnis seiner Arbeit an und mit 
der Rolle praktisch verhält: 


3.11 Für gewöhnlich wird jeder Schauspieler, zumal der im 
Ensemble eines sogenannten Repertoire-Theaters, auch selbst 
über ein bestimmtes Repertoire an Rollenträgern verfügen, die 
von seiner Person abgelöst bestehen und von ihr doch seins- 
abhängig bleiben. Heute etwa steht er als Hamlet, morgen als 
Orest und übermorgen als Karl Moor auf der Bühne und bringt 
die jeweils intendierte Gestalt im Spiel mit dem in den Proben 
erarbeiteten Rollenträger zur Erscheinung. Gemeint ist folglich 
nicht die Summe aller Rollentexte, die ein Schauspieler auswen- 
dig beherrscht, sofern er aus diesen Rollentexten in verschiede- 
nen Inszenierungen auch verschiedene Rollenträger formt. Ge- 
meint sind allein die einzelnen Rollenträger selbst, die, solange 
die entsprechenden Inszenierungen im Repertoire des Theaters 
stehen, das aktuelle Repertoire des Schauspielers bilden. 

Der einzelne Rollenträger muß also, obwohl seine Identität 
materiell nicht gesichert werden kann, aus diesem aktuellen Re- 
pertoire jederzeit „abgerufen“ werden können. Vom Schauspie- 
ler wird verlangt, daß er die einmal geformte Gestalt „hält“ und 


207 Simmel: Zur Philosophie des Schauspielers S. 239 fl. 
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immer wieder identisch entfaltet; denn eine Darstellung ver- 
ändert sich wohl im Zuge mehrerer Wiederholungen in Details, 
bleibt sich tendenziell aber gleich. 


Nun läßt sich der Rollentext auswendig lernen, der einmal 
beherrschte mimische und gestische Bewegungsablauf beliebig oft 
reproduzieren, nur erschöpft sich darin die darstellerische Ent- 
faltung einer Gestalt eben nicht. Im Gegenteil bürgt für die Iden- 
tität der in verschiedenen Aufführungen entfalteten Gestalten 
weniger die unveränderte Körperform, die sich — wie gesagt — 
in Details ständig wandelt, als vielmehr der unveränderte Aus- 
druck des Bewußtseins. Jedoch zeigt die Erfahrung, daß dieser 
Ausdruck des Bewußtseins sich gewöhnlich im Laufe der Proben- 
arbeit an ganz bestimmte mimische und gestische Gebärden bin- 
det, die somit nachgerade zum „Träger“ einer Bewußtseinshal- 
tung werden können. Während der Aufführung schafft die Re- 
produktion der tendenziell sich identischen Körperform dann 
auch jenen psychischen Zustand, der das „Leben“ der intendier- 
ten Gestalt repräsentiert. Als ganzheitliches Gebilde ist der 
Rollenträger in jedem seiner „Teile“ anwesend. 


3.12 Dieser hier nur ganz oberflächlich beschriebene Mecha- 
nismus bedarf freilich noch eingehender Untersuchung. Als 
Detailproblem wurde er hier auch nur vorgreifend angedeutet 
um des anthropologischen Sachverhaltes der Abständigkeit des 
Schauspielers von sich selbst willen, auf den er sehr deutlich hin- 
weist. 

Der Schauspieler „ist“ ja nicht die Gestalt, die er darstellt, 
und er verhält sich auch keineswegs so, als wäre er mit ihr iden- 
tisch. Gleichwohl trägt die Gestalt Züge des Schauspielers und 
dieser, solange er sie darstellt, Züge der Gestalt. Dies beruht dar- 
auf, daß der Schauspieler in jeder Aufführung den Rollenträger 
darstellerisch entfaltet, in dem er selbst und die Rolle sich ein- 
ander anverwandelt haben. Mit dem Rollenträger spielend, 
bleibt der Schauspieler ganz bei sich selbst und operiert doch mit 
einem von sich abgelösten Teil seiner selbst; in jeder Aufführung 
kommt er sozusagen dreimal vor: als er selbst, als Spieler mit 
dem Rollenträger und als dessen „Teil“. Er ist Spieler, insofern 
er den Rollenträger darstellerisch entfaltet, aber zugleich auch 
„Gespielter“, insofern die Rolle auf das Verhalten des Rollen- 
trägers und dieser auf das Spiel, in dem er entfaltet wird, Ein- 
fluß nimmt. 
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3.13 Hier klärt sich, was früher nur angedeutet werden 
konnte: inwiefern nämlich die traditionelle Typologie schau- 
spielerischen Verhaltens auf einer falschen oder doch von den 
Theoretikern der Schauspielkunst falsch interpretierten Alter- 
native beruht. Das bekannte Gegensatzpaar: Identifikation mit 
oder Demonstration der darzustellenden Gestalt kann ja nicht 
das Verhalten des Schauspielers gegenüber dieser, sondern allein 
das Verhältnis zwischen Rollenträger und Gestalt betreffen. Der 
sogenannte „Ich-Spieler“ beispielsweise versucht keineswegs, die 
darzustellende Gestalt zu sein, vielmehr repräsentiert der von 
ihm erarbeitete Rollenträger das „Leben“ der Gestalt, ohne die 
Repräsentation oder ihre Kunstmittel herauszustellen; der Rol- 
lenträger, nicht aber seine Entfaltung in einer individuellen Auf- 
führung beruht auf Einfühlung. Entsprechendes gilt für den so- 
genannten „Er-Spieler“: die Repräsentation des darzustellenden 
„Lebens“ durch die Verrichtungen des Schauspielers wird betont, 
der Rollenträger, nicht aber seine Entfaltung beruht auf Ab- 
straktion. 

Die Arbeit des Schauspielers bezieht sich immer nur auf die 
Rolle und nicht auf die in ihr intentional entworfene Gestalt. 
Inhalt des schauspielerischen „Erlebens“ können mithin auch 
nicht die Leidenschaften und Affekte der darzustellenden Gestalt 
sein, sondern nur die Rolle selbst, das geformte „Symbol“ dieser 
Leidenschaften und Affekte, das diese auf bestimmte Weise re- 
präsentiert. Identifikation und Demonstration als Extreme 
schauspielerischen Verhaltens müssen als Qualitäten der Anver- 
wandlung von Schauspieler und Rolle im Rollenträger verstan- 
den werden. 


3.14 In anderer Auslegung der Begriffe ließe sich freilich 
auch sagen, daß für das Verhältnis des Schauspielers zur Rolle 
prinzipiell Identifikation gilt, sofern er die Rolle — auf welche 
Weise, naiv oder kritisch, auch immer — sich zu eigen macht, für 
das Verhältnis des Schauspielers zum Rollenträger aber Demon- 
stration, sofern der Schauspieler sich an den Rollenträger nicht 
verliert, sondern ihn bewußt entfaltet. 

Allerdings determiniert das Verhältnis des Schauspielers zur 
Rolle in gewisser Weise sein Verhältnis zum Rollenträger, in dem 
der Modus seiner Entfaltung angelegt ist. Jedoch kann sich, wie 
das Beispiel der Brechtschen „Verfremdungs-Theorie“ beweist, 
das Spiel des Schauspielers mit dem Rollenträger aus dieser Bin- 
dung befreien. „Verfremdung“ im Sinne Brechts heißt wohl 
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kaum, daß der Rollenträger zur Rolle etwa kritisch sich verhält. 
Gemeint ist im Gegenteil eine Emanzipation des Schauspielers 
von den Zwängen des Rollenträgers: die Abständigkeit des Spie- 
lenden vom Gespielten tritt deutlich in Erscheinung und soll vom 
Zuschauer nachvollzogen und reflektiert werden. 


3.15 Schließlich muß darauf hingewiesen werden, daß die 
verschiedenartigen Verhaltensformen des Schauspielers zur Rolle, 
zum Rollenträger und zu sich selbst, die im übrigen eingehende- 
rer Analyse wert wären, vielfältigen Bedingungen und Modifika- 
tionen außerhalb der eigenen künstlerischen Verantwortung 
unterworfen sind. Dazu gehört zunächst die Inszenierung und 
das von ihr organisierte Zusammenspiel mehrerer Schauspieler, 
in dem die Beziehungen mehrerer Gestalten repräsentiert wer- 
den. Dazu gehört auch die Wirklichkeitsfiktion der intendierten 
Bühnengestalt und ihre Darstellung in den Dekorationen, 
Kostümen, Requisiten ect. Der Verhaltensform Identifikation 
lassen sich so die Begriffe Realismus, Vorstellung (umwelthaft) 
und Aktion (teleologische Sinnstruktur der entfalteten Begeben- 
heit), der Verhaltensform Demonstration die Begriffe Manieris- 
mus, Darstellung (welthaft) und Vergegenwärtigung (symboli- 
sche oder metaphorische Sinnstruktur) beiordnen. Wie die Ver- 
haltensformen außerdem mit den möglichen und historisch be- 
legten Formen des Verhältnisses zwischen Bühne und Publikum 
zusammenhängen, wurde schon früher dargestellt. 


3.16 Letztlich begründen die Verhaltensformen sich wohl in 
dem, was wir die eigene künstlerische Intention eines Theater- 
kunstwerks bzw. seiner Urheber genannt haben, die selbst wie- 
der auf ihren „Anlaß“ zurückweist. Dazu darf wenigstens an- 
gemerkt werden, daß jede formulierte Beziehung des Theaters 
zu Phänomenen außerhalb seiner selbst (etwa zur Politik) stets 
eine determinierende sein muß, die das Theater zur Funktion 
ihrer selbst macht. Als autonome Kunstgestalt verwirklicht sich 
das Theater hingegen (wie jedes Kunstwerk) aus einer im vor- 
hinein nicht formulierten, sozusagen „absichtslosen“ Vielfalt 
latenter und potentieller Beziehungen zur Wirklichkeit je seiner 
Zeit und seiner Gesellschaft. 


3.2 Jede Inszenierung umfaßt eine bestimmte Anzahl „fer- 
tiger“, quasi objektivierter Rollenträger. Nun kommt es in der 
Praxis aber immer häufiger vor, daß entweder ein Schauspieler 
für einen anderen „einspringen“ muß, oder gar ein Regisseur 
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seine ganze Inszenierung an einem anderen Theater, also auch 
mit anderen Schauspielern wiederholt, ohne daß die Inszenie- 
rung dazu wesentlich geändert werden muß. Dieser Sachverhalt 
legt nahe, an einem Rollenträger eine objektive von einer subjek- 
tiven Seite zu unterscheiden. 

Die objektive Seite, die in der Inszenierung fest verankert 
ist, vermag sich jeder Schauspieler des gleichen „Faches“ ohne 
Schwierigkeiten anzueignen; die subjektive Seite aber wird we- 
sentlich vom Naturell und Temperament des individuellen 
Schauspielers geprägt sein. Wie beide „Seiten“ sich zueinander 
verhalten, kann jeweils nur am konkreten Beispiel studiert wer- 
den. Indes zeigt die Erfahrung, daß die Übernahme eines Rollen- 
trägers durch einen anderen Schauspieler und die Übertragung 
einer Inszenierung von einem auf ein anderes Ensemble im musi- 
kalischen Theater problemloser sich vollziehen läßt als etwa im 
Sprechtheater. Daraus die inszenierungstheoretischen Schlüsse zu 
ziehen, muß freilich dem II. Teil unserer Untersuchung vor- 


behalten bleiben. 


3.3 Daß das Publikum die darstellerische Entfaltung einer 
Bühnengestalt durch den Schauspieler am Maß der „Rolle“ be- 
mißt, daß es seine Bewertung des „Wie“ am „Was“ orientiert, 
darauf ist nun schon mehrfach hingewiesen worden. Objektive 
Kriterien für den Kunstwert schauspielerischer Darstellung 
scheint es kaum zu geben. Qualitätsunterschiede werden zwar 
sehr deutlich erlebt, lassen sich jedoch rational nur schwer be- 
gründen. 

Wie aber verhält es sich beispielsweise mit der Attraktivität 
des Filmdarstellers? Zumindest im Hollywood-Film sind es pri- 
mär seine privaten Eigenschaften, die den „Star“ und seine Rol- 
len für das Publikum interessant machen. Weil es der vergötterte 
Star ist (mit dem man sich aus gezielten Reportagen intim ver- 
traut fühlt), der als Held auf der Leinwand erscheint, wird das 
„Heldische“ (das beliebig ausgetauscht werden kann gegen 
andere typisierte Eigenschaften) fürs Publikum attraktiv. Es 
ahmt auch die Eigenschaften der Rolle nur so lange nach, wie sie 
als Eigenschaften des Stars erlebt werden können. Zwar ist das 
psychische und das physische Rollenbild zweifellos — wennschon 
stets nur in Ausschnitten — gespielt, wird jedoch nur als dem 
Star zugehörig rezipiert. So läßt sich auch kaum behaupten, der 
Star spiele sich selbst; er verkörpert vielmehr ein Bild jener 
Eigenschaften, die seine Fans — gesteuert — auf ihn projizieren. 
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Das Filmbild des Stars repräsentiert ein von der Gesellschaft auf 
seine private Existenz zurückverlegtes Spiegelbild seiner selbst. 
Der Filmdarsteller wird derart sozusagen vom Publikum „ge- 
spielt“. 

Die Illusionen wirklich gewordenen Scheins, mit denen der 
Hollywood-Film sein Publikum betrügt, durchbricht das Thea- 
ter, insofern hier erlebter und gewußter Schein ineins die Rezep- 
tion leiten und den rezipierten „Gegenstand“ konturieren. Das 
Verhältnis von Schauspieler und Rolle durchläuft dabei ver- 
schiedene Stadien. Zunächst erscheint dem Zuschauer der Schau- 
spieler als das Maß der Rolle (zumal bei Klassiker-Inszenierun- 
gen). Interessant ist vorab vor allem, wie Herr A den Hamlet 
„anlegen“ wird. Mitgebrachtes und teilweise auch publizistisch 
gesteuertes Vorwissen determiniert die Erwartung. Mit dem Er- 
lebnis der Epiphanie der Rolle (d.h. der in ihr schematisch ent- 
worfenen Gestalt) verschwindet dann der Schauspieler — zu- 
mindest zeitweise und in Intervallen — hinter dieser, die gerade- 
zu durch ihn hindurch vermeint wird, jedoch von der Spannung 
zwischen Schauspieler und Gestalt, zwischen „Träger“ und „Er- 
scheinung“ geprägt bleibt. Endlich wird dann die Verzauberung 
auf das Maß des Schauspielers zurückgeführt; das Wissen um die 
artefizielle Faktur der erlebten Bühnengestalt bezieht das Ereig- 
nis auf den Schauspieler und seine Kunstleistung. Und dennoch 
verschwindet deren spezifischer Wert hinter dem (literarischen) 
der vermeinten Gestalt, wie hinter ihr auch der Schauspieler ver- 
schwunden war. 


64 Nun stehen die Schauspieler selten allein auf der Bühne, 
und nicht nur ihre Verrichtungen oder die von ihnen wirklich 
ausgesprochenen und als gesprochen zugleich dargestellten Worte 
und Sätze entwerfen Raum und Zeit der intendierten Bühnen- 
gestalt. Die in einem Spieltext parat gehaltenen schematisierten 
Ansichten vom Raum der dramatischen Begebenheit beispiels- 
weise werden vielmehr durch ein Bühnenbild repräsentiert, wo- 
bei die jeweils repräsentierenden Gegenstände (z.B. Versatz- 
stücke) als Ansichten der repräsentierten Gegenstände (z.B. 
Wände eines Zimmers) diese so weit bestimmen, daß der indivi- 
duelle Zuschauer sie in voller Konkretheit zu vermeinen vermag. 


4.1 Ganz ohne Zweifel ist das Bühnenbild in die Ganzheit 
der intendierten Bühnengestalt integriert, die sich somit auch in 
ihm als einem ihrer „Teile“ ausdrückt. Wie an den übrigen „Tei- 
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len“ des Theaterkunstwerks kann auch an den Dekorationen eine 
reale, eine intendierte und eine vermeinte Bedeutung theoretisch 
festgestellt werden, und darüberhinaus müßten sich an ihnen alle 
Gesetzmäßigkeiten, die das Theaterkunstwerk strukturell orga- 
nisieren, wiederfinden lassen. 

Gleichwohl scheint ein gewisser Widerspruch darin zu beste- 
hen, daß der Schauspieler als reale Person sich in einem ebenfalls 
realen Raum bewegt, der aber für ihn ein irgendwie hergerich- 
teter Realraum auch dann bleibt, wenn er im Spiel mit dem Rol- 
lenträger die intendierte Bühnengestalt darstellerisch entfaltet. 
Der bestimmte Umraum, die „Welt“ der intendierten Bühnen- 
gestalt ist also für den realen Spieler während seines Spiels zwin- 
gend nicht anwesend, sondern ließe sich von ihm höchstens in be- 
sonderen, nicht zum Spiel gehörigen Bewußtseinsakten konkreti- 
sieren. Der Schauspieler weiß zwar um die intendierte Bedeutung 
des Realraums Bühne, doch bleibt sie seinem Spiel mit dem Rol- 
lenträger transzendent, wennschon das Wissen um die intendierte 
Bedeutung für das Spiel nicht irrelevant sein kann. 

Schauspielerberichte bestätigen diesen Sachverhalt, daß näm- 
lich das Bühnenbild in seiner Repräsentanzfunktion auf ihr Spiel 
ohne Einfluß bleibt, und der Spieler sich allein an bestimmte 
Gegebenheiten des Realraums (Auftritte, Versenkungen, Podien 
etc.) gebunden fühlt. 

Andererseits ist die intendierte Bedeutung eines Theater- 
kunstwerks in dessen sämtlichen „Teilen“ anwesend. Die jewei- 
lige Beschaffenheit eines Rollenträgers hängt mithin von der 
jeweiligen Beschaffenheit des Bühnenbildes ebenso ab wie diese 
von jener. Auch das Bühnenbild „verhält“ sich zu der literarisch 
entworfenen „Welt“ auf eine jeweils bestimmte Weise, über die 
gesagt werden kann, was schon über die Verhaltensformen der 
Schauspieler gesagt wurde. Gleichwohl gilt, daß das Ineinander- 
reichen von Darstellung und Bühnenbild zwar in der Inszenie- 
rung intentional angelegt ist und auch vom Publikum entspre- 
chend vermeint wird, im Zeitbereich des Spiels mit dem Rollen- 
träger jedoch — für den Schauspieler — auf eigentümliche Weise 
„unterbrochen“ wird. 


4.2 Die im Bühnenbild repräsentierte „Welt“ der intendier- 
ten Bühnengestalt wird so nur selten vermeint. Im Verlauf der 
Aufführung hebt sich der vom Publikum vermeinte Raum mehr 
und mehr von dem im Bühnenbild repräsentierten Raum, nicht 
aber von dem in der Inszenierung intendierten Raum ab. Die 
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Modifikationen, die eine intendierte Bühnengestalt von den In- 
tentionsakten des Publikums erleidet, müssen hier nicht nochmals 
erörtert werden. Jedoch wäre zu prüfen, welche Sachverhalte den 
individuell vermeinten Raum aus seiner anfänglichen Identität 
mit dem im Bühnenbild repräsentierten Raum lösen. 


Der „Gesamtraum“, die „Welt“ einer dramatischen Begeben- 
heit gelangt in voneinander verschiedenen Ansichten zur Er- 
scheinung, und zwar einerseits in konkreten Ansichten seiner 
„Teilräume“, wie sie im Bühnenbild der Szenen und Akte reprä- 
sentiert sind, und andererseits in sprachlich entfalteten Ansichten 
von diesen Teilräumen als auch vom Gesamtraum selbst. Der auf 
Grund dieser Ansichten vom Publikum vermeinte Raum durch- 
läuft überdies im Zuge der Aufführung eine bestimmte Entwick- 
lung, die insbesondere von der darstellerischen Entfaltung der 
dramatischen Begebenheit innerhalb des konkreten Bühnenbild- 
raumes abhängt?®. 


Über das fragliche Verhältnis zwischen Darstellung und Büh- 
nenbild kann also ferner gesagt werden, daß der im Spiel des 
Schauspielers mit dem Rollenträger (gestisch und sprachlich) ent- 
faltete Raum zunächst hinter dem konkret repräsentierten Raum 
verborgen bleibt, allmählich aber aus ihm heraustritt und ihn — 
für das Publikum — „überlagert“. So haben die beiden Raum- 
gestalten nur innerhalb des eigenen Wirklichkeitsbereiches der 
Bühne verschiedenen Realitätscharakter; denn das Publikum be- 
zieht den vermeinten Raum primär auf die Darstellung, zumal 
die vermeinten Teilräume immer deutlicher zum Bild des Gesamt- 
raumes zusammenwachsen und dieses Bild zugleich das Vermei- 
nen modifiziert. Dem individuellen Zuschauer erscheint der Büh- 
nenbildraum also — zumindest in seiner vermeinten Gestalt — 
als „Teil“ der Darstellung, dem ebenso wie den dargestellten 
Personen die seinsheteronome Seinsweise intentionaler Gegen- 
stände eigen ist. 


Theatergeschichtliche Forschung kann demgemäß an erhalte- 
nen Dekorationsteilen bestenfalls die Intentionen der Inszenie- 
rung „rekonstruieren“, darüberhinaus jedoch nurmehr vermuten, 
wie der intendierte Raum jeweils dargestellt und vermeint wor- 
den ist. Ein Bühnenbildraum konkretisiert stets nur „Teile“ des 
Raums der intendierten Bühnengestalt, der letztlich der im Büh- 
nenbild nicht repräsentierte Gesamtraum der dargestellten Be- 
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gebenheit ist. Die wirklich repräsentierten Ansichten der Teil- 


räume üben also nurmehr die Funktion von Konkretisierungs- 
hilfen für das Publikum aus. 


4:3 Andererseits sichert der Bühnenbildraum gewissermaßen 
die Identität des Raums der intendierten Bühnengestalt, insofern 
das konkret zur Erscheinung Gebrachte von verschiedenen Zu- 
schauern relativ ähnlich vermeint werden wird, zumal was seine 
quasi-reale Beschaffenheit anlangt. Allerdings wird jeder Zu- 
schauer auch vorwegbestehende (und möglicherweise gesteuerte) 
Ansichten vom „Handlungsraum“ in den Bühnenbildraum hin- 
einlesen. Der Grad der Identität zwischen dem von ihm erwarte- 
ten und dem im Bühnenbild konkretisierten Raum gilt ihm 
nachgerade als ein Wertkriterium. 


$ 5 Wenn vom Kunst-„gegenstand“ Theater, von seiner Ge- 
stalt und von dieser als einem „Werk“ gesprochen wird, dann 
täuscht der Begriffsrealismus der Sprache leicht über die Gestalt- 
qualitäten des Kunstphänomens, insofern er eine Theatervor- 
stellung als Vorstellung von einer gegenständlichen Sache sugge- 
riert. Es war bereits davon die Rede, daß nicht nur historische 
Theaterforschung die Zeitgestalt im Denkmal zusammenschaut, 
sondern auch das Publikum seine Eindrücke, die auf die zeitliche 
Entfaltung des Ereignisablaufes relativ sind, gleichsam als ein 
Ganzes erinnert und auf dieses wie auf ein materiell fixiertes 
Werk reflektiert. Der Erinnerung stellt das Ereignis sich unter 
Elimination seiner zeitlichen Erstreckung dar. Wirklich aber ist 
es so, wie wir sahen, daß die Zeitmomente des Ereignisablaufes 
nacheinander rezipiert und individuell erfüllt werden. Das 
jeweils spätere Zeitmoment erhält aber spezifische Farbe von der 
Erinnerung an das ihm vorangegangene und von der Erwartung 
des ihm folgenden Zeitmoments. Erst in jenem Zeitmoment, das 
das Ereignis beendet, scheinen alle vorangegangenen Momente 
auf besondere Weise anwesend. 

Systematische Theaterwissenschaft hätte nach dem zu for- 
schen, was den Eindruck von der Einheit der Momente, der selbst 
das Gestalterlebnis fundiert, bewirkt. Der begriffliche Zusam- 
menhang, die endliche Enthüllung eines Sinns — gedanklich ent- 
wickelt von einem Anfang zu einem Ende — kann nicht oder nur 
mit der zuvor definierten Einschränkung gemeint sein, soll die 
Frage nach dem Einheitsschaffenden sich nicht auf Außertheatra- 
lisches verwiesen sehen. Der „Sinn“ nämlich bildet keinen reellen 
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„Teil“ des Kunstphänomens, sondern wird in subjektiver Kon- 
kretisation aufgebaut. 


s.ı Nachzutragen bleibt auch ein Hinweis auf jenen Aspekt 
des in diesem Kapitel schon verschiedentlich gestreiften Gestalt- 
Problems, den — namentlich im 19. Jahrhundert — eine Auf- 
fassung aktualisiert hat, nach welcher das Theater die „Einzel- 
künste“ zu einer synthetischen „Gesamtkunst“ koordiniert und 
in dieser Synthese auch die allen Künsten gemeinsame „Materie“ 
repräsentiert, aus der diese einzeln sich entwickelt haben. Bereits 
Thomas Mann ist dieser Auffassung, die in Richard Wagners 
historischen Deduktionen noch einmal ein höchst zweifelhaftes 
Unterpfand gefunden hat, entschieden entgegengetreten?!°, doch 
konnte auch seine vernichtende Kritik den ästhetischen Wahn- 
glauben an eine mimische „Urkunst“ nicht vollends entkräften. 
Erst in jüngerer Zeit setzte sich eine Betrachtungsweise durch, die 
im Theater eben nicht die Summation autonomer Kunstformen, 
sondern das autonome Kunstphänomen selbst erfaßt, das sich 
zwar anderer Kunstformen „bedient“, diese aber gewissermaßen 
sich selbst entfremdet und mit den eigenen Identitätsmerkmalen 
signiert. 


5.2 Von der theoretischen Bewältigung des Gestaltproblems 
hängt auch die Möglichkeit zu näherer Bestimmung der die 
Wertstruktur eines individuellen Theaterkunstwerks fundieren- 
den Gestaltqualitäten ab. Worin begründet sich diese Wertstruk- 
tur, wenn nicht — solange an der ästhetischen Autonomie des 
Kunstphänomens festgehalten wird — im dramatischen Spiel- 
text? In einem Prinzip der Vollendung, wie sie von der Evidenz 
des dargestellten „Lebens“, von der immanenten Harmonie der 
Wirklichkeitsfiktion, von der Tektonik in der Komposition der 
„Teile“ oder von Kraft und Wirkung der künstlerischen Inten- 
tionen und ihrer Gestaltung gefordert werden könnte? In einer 
individuellen und unzerstörbaren „Ordnung“ des Kunstwerks 
Theater, die nicht verändert werden kann, ohne Ganzheit und 
Identität des Werkes zu gefährden? 

Immerhin hätte eine solche „Ordnung“ sine qua non zu kal- 
kulieren, daß die nämliche „Verrichtung“ identisch sich kaum 


210 Thomas Mann: Leiden und Größe Richard Wagners. In: Gesammelte 
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wiederholen läßt, unbestimmt viele Wiederholungen aber trotz- 
dem prinzipiell ähnlich sein können. Vermutlich enthält jede 
individuelle Aufführung einer Inszenierung alle Ansatzpunkte 
für ein in sich geschlossenes Gestalterlebnis, nur offenbart jede 
Wiederholung (vor einem neuen Publikum) eine graduell ver- 
änderte „Ordnung“. Eine Inszenierung lebt sozusagen in der 
Aufeinanderfolge ihrer Aufführungen und wächst im Idealfall 
der deckenden Verwirklichung all ihrer Intentionen zu. Die in 
ihr entworfene Bühnengestalt wird jedoch vom Publikum einer 
jeden Aufführung, ja von jedem einzelnen Zuschauer auf ver- 
schiedene Art vermeint. Das im vorigen Abschnitt entfaltete Be- 
griffsbild von Theater trug diesen Umständen Rechnung. 

Hinzu kommt, daß sicherlich auch der Probenbetrieb auf 
Vollendung zielt, auf Vollendung präzipierter Intentionen näm- 
lich, die ausgesprochen oder unausgesprochen Schauspieler und 
Regisseur in ihrer Arbeit leiten. Aber ein Zuviel an Proben ge- 
fährdet das vorgestellte Ideal ebenso wie ein Zuwenig; und wann 
Inszenierung und Rollenträger „fertig“ sind, kann selbst der 
Regisseur selten genau bestimmen. Es scheint erneut, als sei die 
„Ordnung“ des Theaterkunstwerks jedenfalls nur als ein Schema 
zu erfassen. 


5.3 Was freilich eine ausgeführte Analyse der in dieser 
Untersuchung nur angedeuteten Gestalt- wie der daran gebunde- 
nen Wertprobleme erschwert, ja verhindert, ist das Fehlen einer 
theatertheoretischen Terminologie. Solange die Momente, die die 
Gestalt Theater aufbauen, und jene, die seine Wertstruktur ob- 
jektiv begründen, nicht bezeichnet werden können, solange blei- 
ben sie naturgemäß systematischer Theaterwissenschaft unthema- 
tisch. Es scheint kaum zuviel gesagt, daß die Krise der Theater- 
wissenschaft nicht nur in ihrem unentwickelten Gegenstands-, 
Problem- und Methodenbewußtsein wurzelt, sondern insbeson- 
dere auch im Zustand ihrer Fachsprache. 


Kapitel 18 
Zur Psychologie und Soziologie des Publikums 


$ 1 Die theatergeschichtliche Forschung zeigte sich von je am 
Publikum nicht sonderlich interessiert. Ihr positivistisches Gegen- 
stands- und Problembewußtsein, das ein historisches Theater- 
kunstwerk zumeist als Summe seiner überlieferten „Teile“ aus- 
gab und seine „Rekonstruktion“ dem verfügbaren Quellen- 
material anpaßte, anstatt sie an systematisch entwickelten Be- 
griffsbildern zu orientieren, übersah oder verschwieg doch die für 
das Kunstereignis konstitutive Funktion des Publikums, da des- 
sen Zusammensetzung und soziale Aktionen sich nicht mehr kon- 
kret beschreiben ließen. 

In der Tat kann der soziale Vorgang des den künstlerischen 
Vorgang maßgeblich bestimmenden „Theater-Erlebnisses“, das 
intentionale Vermeinen der intendierten Bühnengestalt also, für 
einen historisch zurückliegenden Ereignisvollzug nurmehr ge- 
dacht oder bestenfalls in spekulativen Deduktionen erschlossen 
werden, läßt sich hingegen kaum mehr auf ein Gegenständliches 
zurückführen, das in präzis beobachteter und rational kontrol- 
lierter Anschauung darzustellen wäre. Die wenigen Dissertatio- 
nen, die sich mit theatersoziologischen Problemen befaßten, 
dokumentieren die Forschungslücke denn auch eher, als daß sie 
sie schließen. 

Zwar widmeten sich verschiedene Arbeiten der Betriebs- 
form des Theaters mit ıhrer besonderen Struktur, sowie ferner 
dem Sozialstatus und den Berufsproblemen der Theaterkünstler, 
der Sozialstruktur des Publikums und der das Theater jeweils 
tragenden gesellschaftlichen Gruppen und Organisationen, der 
sozialen Prägung von Spielort, Spielplan, Ensemble ect. Die das 
Kunstereignis Theater bedingenden sozialen Interaktionen hin- 
gegen blieben, wie überhaupt die speziellen kunst- und kultur- 
soziologischen Probleme, so gut wie unberücksichtigt. Überdies 
verfiel ein theaterwissenschaftlicher Soziologismus immer wieder 
auf schlichtes Kreuzen theatergeschichtlicher und sozialgeschicht- 
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licher Fakten, das vielleicht einen kulturhistorischen, jedenfalls 
aber keinen spezifisch soziologischen Sachverhalt zu erhellen 
vermag. 


1.1 Auf der anderen Seite ließ sich auch die Fachsoziologie 
vom Gegenstand Theater nicht zu intensiver Auseinandersetzung 
mit Art und Maß seiner gesellschaftlichen Bedingtheit anregen. 
Freilich stellt die Soziologie, was schon Emile Durkheim for- 
derte, in den Mittelpunkt ihrer Betrachtungen einen „spezifischen 
Gegenstand“, und eben diesen vermag sie im Theaterkunstwerk 
ohne entsprechende Vorarbeiten systematischer Theaterwissen- 
schaft kaum zu finden. So nennt Alphons Silbermann „Musik, 
Malerei, Dichtung usw... für den Soziologen verschwommene 
Begriffe“*!t. Ahnlich der philosophisch-ästhetischen Bemühung 
um das Theater, über die im 5. Kapitel referiert wurde, orientiert 
auch die kunstsoziologische Auseinandersetzung ihre Sacherfah- 
rung vornehmlich an fachwissenschaftlich explizierten Sach- 
begriffen und stagniert, wo sie solche nicht vorfindet. 

„Das Theater wird Gegenstand soziologischer Forschung“, 
führt H. J. Lieber im „Wörterbuch der Soziologie“?!? aus, „inso- 
fern die Gestaltung des theatralischen Kunstwerks auf der Bühne 
und das Theatererlebnis eigentümliche gesellschaftliche Beziehun- 
gen und Prozesse sowie Verbands- und Organisationsformen 
teils begründen, teils voraussetzen, und insofern im Theater als 
Kunstform und in deren Stilwandlungen historisch-soziale 
Strukturentwicklungen ihren Ausdruck oder doch ihre Ent- 
sprechung finden....“. Der Problembestand sowohl einer Sozio- 
logie des Theaters (mit primär betriebssoziologischer Perspek- 
tive) als auch einer besonderen Theatersoziologie (mit primär 
kunstsoziologischer Perspektive) ist also durchaus gesehen und 
vage umrissen; er harrt aber differenzierender Entfaltung und 
Bearbeitung. 


1.2 Der aktive Einfluß des Theaterpublikums auf die inten- 
dierte, insbesondere aber auf die vermeinte Bühnengestalt, wie 
er letztlich in der besonderen Seinsform des Kunstphänomens 
sich begründet, und seine für das Zustandekommen des Kunst- 


211 Alphons Silbermann: Artikel Kunst. In: Das Fischer-Lexikon Soziologie. 
Ffm. 1958, S. 157. 

212 Hans Joachim Lieber: Artikel Theater. In: Wörterbuch der Soziologie. 
Unter Mitarbeit zahlreicher Fachleute hg. von Wilhelm Bernsdorf und 
Friedrich Bülow. Stuttgart 1955, S. 538. 
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ereignisses unerläßliche Beteiligung sind in unserer Untersuchung 
verschiedentlich zur Sprache gekommen. Entsprechend erkennt 
auch die Soziologie im Publikum nicht nur den „rein rezeptiven 
Konsumenten eines Gebotenen, der lediglich durch seinen Besuch 
die materielle Grundlage des Theaters, wenigstens zum Teil 
sichert, sondern es ist integrierender Bestandteil der Theater- 
wirklichkeit, mitschöpferischer Partner in der Gestaltung des 
theatralischen Vorgangs, ‚lebendige Substanz des Theaters‘. . .“2'3. 

Daß der individuelle Rezeptionsakt den „geistigen Gehalt“ 
eines jeden Kunstwerks sozusagen „umschafft“, wovon freilich, 
da es sich um ein „Umschaffen in der Schau“, also allein für den 
Schauenden handelt, unberührt bleibt, „was an sich besteht...., 
das Realgebilde mitsamt seiner sinnlichen Formung“, darauf hat 
schon Nicolai Hartmann hingewiesen. Zugleich gibt er aber auch 
zu bedenken, daß der „Hintergrund“ eines Kunstwerks, dem 
allein angehört, was überhaupt an „geistigem Gehalt“ objekti- 
viert ist, kein „An-sich-sein“ besitze und somit im Wandel des 
Geschauten unverkennbar ein Wandel des objektivierten Geistes 
als eine „Art Schicksal des Kunstwerkes selbst“ liege?!*. Insofern 
aber das Theaterkunstwerk, so darf hieraus gefolgert werden, 
immer nur so lange existiert, als die Schau andauert und darüber- 
hinaus kein potentielles „Für-uns-sein“ besitzt, müssen hier An- 
teil und Wirkung des „mit- oder umschaffenden“ Publikums 
anders bewertet werden als etwa im Falle eines Dichtwerks oder 
eines Bildes; denn das Theater „ist“ als das Ereignis seiner ästhe- 
tischen Schau, während ein Bild diesem Ereignis transzendent 
bleibt. 

Überdies macht die subjektive Schau eines Bildwerks jeweils 
nur einen Bruchteil des prinzipiell unendlichen Kontinuums an 
möglichen Konkretisationen seines „geistigen Gehalts“ aus. Die 
Konkretisation einer intendierten Bühnengestalt wird hingegen 
von einer endlichen und überschaubaren Anzahl individueller 
Zuschauer im gleichen Raum und zu gleicher Zeit vollzogen und 
unterliegt außerdem einer spezifischen, konkret beschreibbaren 
Vergesellschaftung der konkretisierenden (vermeinenden) Sub- 
jekte. 

Schließlich offenbart aber auch unsere Definition des Theater- 
kunstwerks als eines primär durch das Schema seiner „Inszenie- 
rung“ sowie durch das endliche Kontinuum ihrer — qualitativ 


213 Tjeber — vgl. Anmerkung 212 — S. 539. 
214 Nicolai Hartmann: Das Problem des geistigen Seins S. 422 ff. 
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variablen — Entfaltungen durch die Schauspieler und die Struk- 
tur der Intentionsakte des Publikums bestimmten „Gegenstan- 
des“ das spezifisch soziologische Erkenntnisinteresse systemati- 
scher Theaterforschung. 


1.3 Die den Intentionsakten individueller Zuschauer eigene 
Struktur bestimmt einen psychologischen, ihre theatralischen 
Funktionen sowie Art und Maß ihrer sozialen Bedingtheit hin- 
gegen einen soziologischen Sachverhalt. Auf beide kann die 
Theaterwissenschaft freilich nur hinweisen; ihre psychologisch 
oder soziologisch relevante Umschreibung, Spezifizierung und 
Klärung muß der Psychologie und Soziologie selbst vorbehalten 
bleiben. Wenn nachfolgend einige Grundprobleme herausgestellt 
und teilweise näher bestimmt werden, so geschieht das unter die- 
ser Voraussetzung: es kann sich beispielsweise in keiner theater- 
wissenschaftlichen Untersuchung um Probleme einer Theater- 
soziologie sui generis handeln, sondern stets nur um ausgewählte 
Probleme systematischer Theaterforschung, die — von ihr an die 
Fachsoziologie delegiert — von dieser neu entfaltet und artiku- 
liert werden müssen. Allerdings steht zu vermuten, daß die an- 
zuschneidenden Fragen sich definitiv nur in Arbeitsteilung zwi- 
schen Theaterwissenschaft und Fachsoziologie erledigen lassen, 
sofern dieser das entwickelte Gegenstandsbewußtsein und jener 
Kenntnis und Beherrschung der soziologischen Verfahrensweisen 
abgeht. 

Wie alle Kunstsoziologie visiert zumal die Theatersoziologie 
die Interaktion zwischen Ästhetischem und Sozialem an. Dabei 
kann es freilich nicht darum gehen, ästhetische und soziale Pro- 
zesse zu isolieren und als Isolate zu parallelisieren. Im Gegenteil 
ist der Immanenz des Sozialen im Ästhetischen und des Astheti- 
schen im Sozialen Rechnung zu tragen, sofern diese Immanenz 
die Strukturen der fraglichen Interaktion hervortreten läßt. Sie 
zu erkennen, zu beschreiben und analytisch zu erhellen, macht die 
eigentliche theatersoziologische Aufgabe aus. Es scheint geboten, 
angesichts des theaterwissenschaftlichen Interessenwandels vor 
allem bei den jüngeren Fachstudenten darauf hinzuweisen, daß 
jeder theatersoziologische Sachverhalt sich schlichter ideologisch- 
materialistischer Spekulation wie allem modischen „Soziologisie- 
ren“ gänzlich entzieht. 

1.4 Abschließend dürfen bereits hier einige methodologische 
Konsequenzen soziologischer Auseinandersetzung mit dem Thea- 
terkunstwerk angedeutet werden: 
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a) Die Analyse der Intentionsakte des Publikums und ihrer 
sozialen Bedingtheit wird insbesondere zu einer Neubewertung 
der Leistung einer bestimmten Gruppe „mittelbarer Quellen in 
Metasprache“ als Material theaterhistorischer „Rekonstruktion“ 
führen. Angesprochen ist die Gruppe der Aufführungs-Rezensio- 
nen, Briefe, Tagebücher, Memoiren, Anekdoten, Pamphlete 
u.a.m., sofern sie Äußerungen des Publikums wie auch der be- 
teiligten Theaterkünstler über eine Aufführung überliefern. 


Eine Theaterkritik beispielsweise wird dem Theaterhisto- 
riker nicht mehr allein dort wertvoll sein, wo sie entweder die 
Rezeption des einer Aufführung zugrundeliegenden literarischen 
Werks belegt oder aber deskriptiv den Ablauf der Aufführung 
selbst verfolgt und damit — in der Nennung und Bezeichnung 
des auf der Bühne wirklich Gegebenen — der „Rekonstruktion“ 
der realen Bedeutung eines Theaterkunstwerks dient. Vielmehr 
vermag sie überdies auch Einblick zu geben in die aktiven Lei- 
stungen des vermeinenden Publikums, da sie sowohl die vom 
Kritiker selbst vermeinte Bedeutung protokolliert, als auch 
Reaktionen der übrigen Zuschauer, wennschon meist nur schema- 
tisch, festhält. Daß die Theaterkritik überdies selbst ein „Gegen- 
stand“ soziologischer Befragung sein kann und muß, gehört in 
einen anderen Zusammenhang. 


b) Als Zeugnis schauspielerischer Subjektivität bildet ferner 
die Memoiren- und Briefliteratur eine potentielle Quelle für die 
„Rekonstruktion“ der intendierten und mittelbar, wie sich zeigen 
wird, auch der vermeinten Bühnengestalt. Die Beschaffenheit des 
Rollenträgers etwa mag sich in der schriftlich fixierten Reflexion 
eines Schauspielers anders darstellen, als man bislang auf Grund 
der Zeugnisse über seine darstellerische Entfaltung in einer Auf- 
führung gemeint hätte. 

Die hier auftretenden Divergenzen zwischen den Quellen 
über das darstellende Spiel einerseits und über das Selbstver- 
ständnis der Schauspieler andererseits tragen erheblich zur Mani- 
festation des Kunst- und Sozialphänomens Theater bei. Denn 
was im einzelnen über eine Bühnengestalt überliefert ist, gehört 
allermeist der „Ereignissphäre“ des Theaters an, sofern es näm- 
lich von dem jeweils Berichtenden als Zuschauer vermeint ist. Im 
Vergleich etwa mit erhaltenen Rollenheften konzentrieren 
Schauspieler-Memoiren und -Briefe die theaterhistorische Arbeit 
aber auf die „Entfaltungssphäre“ des Theaters und die für sie 
konstitutiven „Elemente“ und Bewußtseinsakte und suspendie- 
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ren in etwa die Gefahr, der Leistung des Schauspielers zuzu- 
schreiben, was in Wirklichkeit Leistung eines individuell ver- 
meinenden Zuschauers war. 

c) Sobald die das Kunstereignis Theater begründenden und 
bedingenden Verrichtungen und Bewußstseinsakte in ihrer fak- 
tischen Gegebenheit und in ihrer jeweiligen intentionalen Funk- 
tion auseinandergehalten werden können, erhalten auch theater- 
historische Interpolationen und Konjekturen, nachgetragene Ge- 
staltergänzungen also, eine versachlichte und rational kontrol- 
lierbare Grundlage, zumal nicht mehr eine Theatergestalt „re- 
konstruiert“ wird, die ohne Rücksicht auf die Intentionsakte 
individueller Zuschauer gleichsam in einem geschichtsleeren 
Raum existiert haben soll. 

Freilich können diese wenigen und später noch zu ergänzen- 
den Hinweise auf modifizierte Auswertungsverfahren des jeweils 
verfügbaren Materials, die in ähnlicher Weise für sämtliche 
„Quellen in Metasprache“ gegeben werden könnten, nicht Ent- 
wurf einer praktischen theaterhistorischen Methode sein, die sich 
immer nur in tätiger Auseinandersetzung mit den Gegenständen 
herausbildet. Wir befinden uns im Bereich systematischer Metho- 
dologie, und diese ist der philosophischen Grundlegung ebenso 
geöffnet wie der fachwissenschaftlichen Theorie- und Begriffs- 
bildung. 


a) Zur Psychologie des Publikums 


$ 2 An diese einleitenden Bemerkungen anschließend ist nun 
auf einige psychologische und soziologische Probleme systemati- 
scher Theaterwissenschaft hinzuweisen, und zwar zunächst auf 
Struktur und Funktion der subjektiven Vermeinungsakte des 
Publikums, die sowohl als ästhetische Akte wie auch als soziale 
Aktionen begriffen und definiert werden können. 


2.1 Dazu scheint allerdings eine weitere Vorbemerkung an- 
gebracht. Wir haben davon gesprochen, daß es Intentionsakte der 
Schauspieler einerseits und der Zuschauer andererseits sind, die 
das Kunstereignis Theater konstituieren. Diese Intentionsakte 
beziehen sich als psychische Akte intentional auf einen „Gegen- 
stand“ (oder mehrere „Gegenstände“), der nicht das Theater- 
kunstwerk ist, das vielmehr ein intentionales Korrelat zu jenem 
bildet. Ferner beziehen die Intentionsakte der Schauspieler sich 
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auf einen anderen „Gegenstand“ als die des Publikums, und ihre 
Struktur wird also in quantitativer wie in qualitativer Hinsicht 
verschieden sein. Von beiden Strukturen aber gilt, daß sie in der 
Sprache angelegt sind, in der sie ihren Ausdruck finden, und inso- 
fern sie sprachlich ausdrückbar sind", sind sie wesentlich reflexive 
Strukturen. 

Damit nun rühren wir erneut an Probleme der Sprachphilo- 
sophie und der von ihr entwickelten bewußtseinstheoretischen 
Problemlage. Die Untersuchung des Verhältnisses zwischen 
Sprache und Theater?'°, die ausgeführte Explikation des sprach- 
theoretischen Sachverhalts, der dem Sachverhalt Theater zu- 
gehört, führt unmittelbar an eine ontologische Theorie von Thea- 
ter heran. Dem kann in diesem Zusammenhang freilich nicht 
nachgegangen werden, zumal die bloße Vergegenwärtigung der 
fraglichen Probleme in komplizierteste sprachtheoretische Frage- 
stellungen hineinreicht, wie sie heute vor allem von den Natur- 
wissenschaften verfolgt werden. Beim gegenwärtigen Stand 
systematischer Theaterforschung muß der bloße Hinweis ge- 
nügen. 


2.2 Der auf die Bühnendarstellung gerichtete „Rezeptions- 
akt“ des individuellen Zuschauers offenbart der Analyse eine 
mehrschichtige und in sich reflektierte Struktur. Die in diesem — 
um der Verständlichkeit willen so genannten — „Rezeptionsakt“ 
gleichsam „gebündelten“, aber miteinander alternierenden und 
wechselweis aufeinander abfärbenden psychischen Akte etwa der 
Vorstellung, des Urteils und des Gefühls müssen hier zwar nicht 
den spezifischen psychologischen Kategorien untergeordnet, je- 
doch deskriptiv als theatertheoretische Phänomene erhellt 
werden. 

Der Zuschauer hat es im 'Theater ja mit recht verschieden- 
artigen Gestalten zu tun, die jeweils zu „Gegenständen“ seiner 
psychischen Aktivität werden: mit der realen Bühnengestalt als 
seiner Wahrnehmung unmittelbar gegebenem „Gegenstand“, 
mit der intendierten Bühnengestalt als nur reflexiv zu vergegen- 
wärtigendem „Gegenstand“ und auch mit der von ihm selbst 


215 Sprachlich meint in diesem Zusammenhang nicht nur die Wortsprache. 
Auch ein Bild besitzt eine „sprachliche“ Struktur, und mit Gesten läßt 
sich mitunter ein Sachverhalt mindestens ebenso deutlich ausdrücken wie 
mit Worten und Begriffen. 

216 Eine Untersuchung der hier nur angedeuteten Sachverhalte befindet sich 
in Vorbereitung. 
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vermeinten Bühnengestalt als seiner Vorstellung oder dem 
eigentlichen „Inhalt“ seines Bewußseins. Jede dieser Gestalten 
evoziert unterschiedliche psychische Reaktionen und Verhaltens- 
weisen, die im Zuge des theatralischen Zeitablaufs das indivi- 
duelle Bewußtsein von diesem Theaterereignis ausprägen. 


Was gemeint ist, mag vorab ein schlichtes Beispiel verdeut- 
lichen: Sobald eine Aufführung begonnen hat, scheint der Zu- 
schauer den Schauspieler A inmitten eines besonders hergerich- 
teten Bildraums wahrzunehmen, von dem er weiß, daß er hier 
und jetzt den Hamlet darstellen wird. Tatsächlich aber nimmt 
der Zuschauer nichts mehr als eine kostümierte Person wahr, und 
erst ein Urteil über diese Wahrnehmung stellt klar, daß es sich 
zum ersten um den Schauspieler A handelt und daß dieser zum 
zweiten den Hamlet darstellen wird. Jeder Bewußtseinsakt be- 
zieht sich zunächst auf ein bestimmtes, unmittelbar gegebenes 
Objekt, hier die Wahrnehmung der realen Bühnengestalt, und 
begründet damit eine Vorstellung von diesem Objekt. Sofern er 
aber von einem erkenntnisvermittelnden Urteil begleitet wird, 
ist dieser unmittelbar auf sein Objekt gerichtete, intentionale Akt 
Bewußtsein: ein „dunkles Bewußtsein des Gegenstandes“. Jedoch 
kann die Wahrnehmungsvorstellung auch selbst zum Gegenstand 
einer Reflexion werden (ich nehme dies wahr!), die dann ein 
„klares Bewußtsein der Vorstellung“ schafft. Und sofern über- 
dies auf das Subjekt des psychischen Aktes, auf das vorstellende 
Ich reflektiert wird (ich nehme wahr!), entsteht schließlich ein 
„deutliches Selbstbewußtsein “217, 


Abgesehen von seiner Wahrnehmungsvorstellung und allen 
auf sie gerichteten Reflexionsakten aber wird der Zuschauer sich 
mehr oder weniger schnell in die theatralischen Gegebenheiten 
„einfühlen“, d.h. er vergißt, daß er weiß: hier stellt der Schau- 
spieler A den Hamlet dar, und glaubt, Hamlet selbst wahr- 
zunehmen. Jedoch vergißt dieser Zuschauer nicht, daß er ver- 
gessen hat, obgleich er sich diese Tatsache nur in besonderen 
Reflexionsakten bewußt zu machen vermag, die seine „Einfüh- 
lung“ unterbrechen und sie doch nicht ganz aussetzen lassen, son- 
dern sozusagen auf anderer Bewußtseinsstufe überlagern. 


217 Nach Gerhard Frey: Sprache. Ausdruck des Bewußtseins. Stuttgart 1965, 
S.20f. — Frey selbst bezieht sich auf K. L. Reinholds Untersuchung: 
Versuch einer neuen Theorie des menschlichen Vorstellungsvermögens. 
Prag/Jena 1789, aus der die zitierten Begriffe übernommen sind. 


ir 
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In jedem psychischen Akt wirkt stets neben der Objekts- auch 
eine Subjektskomponente, und namentlich sie modifiziert jeweils 
die von der Bühnendarstellung evozierten psychischen Reaktio- 
nen des Publikums. Wenn anschließend aus der älteren Theater- 
theorie der etwas strapazierte und mehrdeutige Begriff der 
„Iheaterillusion“ übernommen wird, so ist — ungeachtet wei- 
terer Differenzierung dieses Begriffs — vorerst zu bedenken, daß 
Illusion nie selbstvergessene Hingabe an die Wahrnehmung von 
der Bühnendarstellung und schon gar nicht an die in dieser reprä- 
sentierte „Welt“ der dargestellten Begebenheit bedeuten kann, 
sondern immer ein besonderes Ich-Bewußtsein enthält. Nach- 
zutragen wäre außerdem, daß von den unmittelbar auf ihr 
Objekt gerichteten Akten als „intentio recta“ und von den sie 
begleitenden oder reflektierenden Akten als „intentio obliqua“ 
gesprochen wird. 


2.3 Zur psychologischen Differenzierung des „Rezeptions- 
aktes“ individueller Zuschauer hat die Theatertheorie sich seit je 
mit den Begriffen „Illusion“ und „Reflexion“ begnügt, die zwei 
einander weitgehend ausschließende Verhaltensweisen bezeich- 
nen wollen: „Illusion“ nämlich die gläubige Hingabe des Zu- 
schauers an den „Schein“ der Bühne und „Reflexion“ das stets 
bewußt gehaltene Wissen um das „doch-nur-Gespieltsein“ thea- 
tralischer Darbietungen. Mit diesem Begriffspaar zusammen geht 
auch die Unterscheidung des Publikumsinteresses einmal primär 
am „Was“, an der dargestellten Handlung, und zum anderen 
primär am „Wie“, an der artistischen Qualität der Darstellung 
selbst. 

Abgesehen davon, daß wohl kein „Rezeptionsakt“ die theo- 
retischen Typen rein verkörpert, da namentlich die „Illusion“ 
sich, zumindest in immer wiederkehrenden Momenten, ihrer 
selbst inne wird, aber auch die „Reflexion“ schließlich von einem 
durch das Bühnengeschehen affızierten Bewußtseins geleistet 
wird, kann die Konstruktion polarer Verhaltensextreme dem 
ungleich vielschichtigeren Sachverhalt kaum gerecht werden und 
muß an dieser Stelle im einzelnen revidiert werden. 

Prinzipiell ist „Theaterillusion“ ohne Reflexion nicht denk- 
bar. Macht man außerdem mit dem Illusions-Begriff ernst, so 
wird sich sehr bald erweisen, daß er auf die „Rezeptionsakte“ 
des Publikums kaum ohne wesentliche Einschränkung anzuwen- 
den ist. Die Illusion nämlich ist „eine wirkliche Täuschung, die 
man als Täuschung in concreto selbst dann nicht... von sich ab- 
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zuschütteln vermag, wenn man sich indirekt durch Reflexion 
darüber in abstracto vergewissert hat, daß sie eine äffende Täu- 
schung ohne Wahrheit ist“. Eben dies aber läßt sich von der 
„Iheaterillusion“ nicht sagen; denn selbst Diderots materialisti- 
sche „Schlüsselloch-Theorie“ impliziert das permanente „als 
ob“. Nie glaubte ein Zuschauer, Othello habe Desdemona in 
Wahrheit getötet, mochte er psychisch auf die Darstellung auch 
so reagieren, als ob Desdemona getötet worden sei. Die „Theater- 
illusion“ „abstrahiert von vornherein von aller Realität, löst die 
Anschauung sowohl der Sinne als auch der Phantasie von der 
Wirklichkeit ganz ab und stellt sie als reine Anschauung auf sich 
selbst, sei es, daß sie im Spieltrieb als Mittel zu fingierten, nicht 
ernst gemeinten Zwecken verwendet, sei es, daß sie im Schönen 
als Medium für das Hindurchscheinen eines idealen Gehaltes 
verwertet (wird) “2!8, 

Freilich ist umgekehrt auch „Reflexion“ nicht ohne „Theater- 
illusion“ zu denken. Wird nämlich auf die Wahrnehmung der 
realen Bühnengestalt reflektiert, so gewinnt der Zuschauer auch 
eine reflektierte Vorstellung von dieser realen Bühnengestalt. 
Um die Bühnendarstellung als „nur gespielt“ erkennen zu kön- 
nen, muß aber die Reflexion auf andere — vorausgegangene 
oder im Moment entgegenwirkende — psychische Akte sich 
beziehen, die dem Zuschauer die Bühnendarstellung als Wirk- 
lichkeit erscheinen lassen. Freilich werden solche psychischen Akte 
allermeist schon apriori durch das allgemeine Bewußtsein von 
Theater suspendiert. 

Die Begriffe „Illusion“ und „Reflexion“ können offenbar nur 
Verhaltensweisen bezeichnen, die vom Zuschauer als solche spie- 
lerisch nachgeahmt werden, auch wenn die Nachahmung selbst 
nur wieder in besonderen Reflexionen bewußt gemacht werden 
kann. Ob im übrigen ein Zuschauer sich mehr identifizierend 
(„Illusion“) oder mehr beobachtend („Reflexion“) zur Bühnen- 
darstellung verhält, ist kaum seiner eigenen Entscheidung über- 
lassen. Einerseits erzwingt die Stilhaltung der Bühnendarstellung 
jeweils die eine oder die andere Verhaltensweise, und anderer- 
seits gehorchen beide sozialen Bedingungen. 


2.4 Die „Rezeptionsakte“ individueller Zuschauer richten 
sich, wie gesagt, alternierend auf die reale, die intendierte und 
auch die vermeinte Bühnengestalt. Dabei bildet die reale Gestalt 
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das gegenständliche transzendente Objekt der Wahrnehmung, zu 
dem die intendierte Gestalt eine Informations-Komponente fügt, 
auf Grund welcher sie so vermeint werden kann. Die „Beschaf- 
fenheit“ und Qualifikation der vermeinten Gestalt wird später 
noch näher zu bestimmen sein. 

Von der Struktur der „Rezeptionsakte“ läßt sich in krasser 
Vereinfachung sagen, daß die folgenden psychischen Akte sie 
konstituieren: 

a) Der Zuschauer nimmt die reale Bühnengestalt wahr und 
gewinnt eine Vorstellung von ihr. 

b) Die Wahrnehmung begleiten erkenntnisvermittelnde Ur- 
teile, die der Wahrnehmungsvorstellung spezifische Kontur 
geben und den Zuschauer auf die Funktion der realen Gestalt als 
„Träger“ einer intendierten Gestalt hinweisen. 

c) Verschiedene Reflexionen des Zuschauers, die sich auf die 
Wahrnehmungsvorstellung richten, erschließen ihm die inten- 
dierte Bühnengestalt und machen ihm die gewonnene Vorstel- 
lung ganz bewußt, die damit zu einer Vorstellung von der inten- 
dierten Bedeutung der Bühne und der auf ihr sich abwickelnden 
Darstellung wird. 

d) Eine weitere Reflexion kann sich schließlich auch auf das 
reflektierende Subjekt selbst richten und so die konstitutive 
Funktion der vorangegangenen Reflexionen für die vermeinte 
Bühnengestalt klären. An dieser Stelle wird deutlich, daß die 
theatertheoretischen Begriffe „Illusion“ und „Reflexion“ sich 
offensichtlich darauf beziehen, ob die Reflexionen dieser Kate- 
gorie stattfinden oder nicht stattfinden bzw. darauf, wie oft mit 
welcher Regelmäßigkeit der Zuschauer einer Aufführung seine 
Vermeinungsakte zum Gegenstand einer besonderen Reflexion 
macht. 

e) Anzufügen bleibt der Hinweis, daß dem „Rezeptionsakt“ 
eine transfinite Reflexionsstruktur eigen ist, insofern er von sich 
nicht abstrahiert und auch in keinem Begriff manifest wird. Jeder 
Begriff, den ein Zuschauer sich gegebenenfalls von seinem 
„Rezeptionsakt“ macht, ist ein Begriff über diesen Akt und setzt 
eine eigene Reflexion voraus, die keineswegs in die Struktur des 
Aktes selbst gehört. 


2.5 Alle den „Rezeptionsakt“ konstituierenden psychischen 
Akte sind Reflexionsakte, für die sich drei Grundklassen unter- 
scheiden lassen: Vorstellung, Urteil und Gefühl. Wichtig ist, daß 
es allein für die Klasse des Urteils ein sprachliches Korrelat gibt, 
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das nur sie sich sprachlich direkt manifestieren läßt. Vorstellung 
und Gefühl hingegen können nur vermittels einer neuen Re- 
flexion sprachlich ausgedrückt werden, die nicht zum „Rezep- 
tionsakt“ gehört und stets ein Urteil sein wird. 

Von der Vorstellung, die ein Zuschauer von seiner Wahr- 
nehmung gewinnt, war schon die Rede. Wichtiger für ein vor- 
läufiges Verständnis des „Rezeptionsaktes“ scheint die Klasse des 
Gefühls. Eine Bühnendarstellung wird in jedem Zuschauer be- 
stimmte Gefühle „hervorrufen“, was heißt: die Wahrnehmungs- 
vorstellung von bestimmten unmittelbaren Gegebenheiten wird 
in den durch diese evozierten Gefühlen reflektiert. Daneben las- 
sen sich freilich auch Gefühle denken, die ein Urteil oder ein 
anderes Gefühl reflektieren. 

Systematische Theaterwissenschaft hätte überdies zu unter- 
scheiden zwischen: 

a) Gefühlen, die von einer tendenziellen Identifikation des 
Zuschauers mit dem dargestellten „Leben“ herrühren (z.B. Mit- 
leid mit Desdemona), und 

b) solchen, die durch das dargestellte „Leben“ entstehen 
(z. B. Gerührtsein durch Desdemonas Schicksal). 

Erstere sind durchaus in den ästhetischen Genußakt (vgl. $ 3) 
integriert, letztere — als „Zustandsgefühle“ zu bezeichnen — 
stehen außerhalb dieses auf das Theaterkunstwerk gerichteten 
Genußaktes und können selbst Gegenstand eines (nicht ästhe- 
tischen) Genießens werden?"®. 

Das Gesagte gilt für alle durch das im Sprechtheater dar- 
gestellte „Leben“ evozierten Gefühle. Hingegen wird der Opern- 
besucher kaum das dargestellte „Leben“ mit-leben, derart etwa, 
daß seine Teilnahme sich dem Handlungsverlauf einspannt und 
die Gefühle der dargestellten Personen zu den eigenen gemacht 
werden. Die Gefühle eines Opernbesuchers sind vielmehr be- 
wirkte, musikalisch bewirkte Gefühle, in gewissem Sinne also 
„Zustandsgefühle“. Sie bleiben jedoch in den ästhetischen 
Genußakt integriert, insofern sie nicht durch das Schicksal dar- 
gestellter empirischer Personen, sondern durch deren musikalisch 
gestalteten Zustand hervorgerufen werden. Opernwelt muß 
jedenfalls als schöne Allegorie einer empirischen Welt begriffen 
werden??®, 

219 Moritz Geiger: Beiträge zur Phänomenologie des ästhetischen Genusses 
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2.6 Der „Rezeptionsakt“ des Zuschauers beruht im Grunde 
auf seinen — die Wahrnehmungsvorstellung reflektierenden — 
Gefühlen, die selbst immer wieder auf mannigfaltige Weise 
reflektiert werden — in einer Vorstellung, in einem Urteil oder 
durch ein neues Gefühl — und so allmählich die vermeinte Büh- 
nengestalt aufbauen. 

Die Bewußtseinshaltung des Zuschauers bestimmt zweifellos 
zunächst Erwartung, und diese ist, wie noch zu zeigen sein wird, 
wesentlich sozial bedingt. 

Geht dann der Vorhang hoch, beginnt die zumeist von er- 
kenntnisvermittelnden Urteilen begleitete Wahrnehmungsvor- 
stellung von der Bühnendarstellung die Erwartung zu „verdrän- 
gen“. Wir wollen hier von einer Phase „unreflektierter Ein- 
fühlung“ sprechen, wobei davon abgesehen ist, daß die Ein- 
fühlung selbst ein Reflexionsakt ist. 

Auf die Einfühlung wird aber in einer 3. Phase reflektiert, 
wobei Erwartung, Einfühlung und Reflexion integriert werden. 
Diese Integration vollzieht jeder einzelne Zuschauer auf eigene 
Weise, und sein Bewußtsein von der Bühnendarstellung wird 
entsprechend einmal mehr durch die Erwartung, einmal mehr 
durch die bereits erreichte Einfühlung, einmal mehr durch die 
Reflexion darauf gefärbt sein. 

In einer 4. Phase überläßt der Zuschauer sich dann mehr und 
mehr dem dargestellten „Leben“, d.h. er reflektiert seine Wahr- 
nehmungsvorstellungen in einer Reihe von Gefühlen, die als 
solche zeitweise unreflektiert bleiben. In diesem Stadium stört 
jedenfalls die mögliche Reflexion auf das reflektierende bzw. sich 
einfühlende Subjekt die Einfühlung. Allerdings zeigt sie sich 
modifiziert durch den individuellen Integrationskoeffizienten 
der 3. Phase. 

In der nun folgenden 5. Phase beginnt der Zuschauer zu ver- 
stehen. Die Bühnendarstellung erschließt sich ihm in ihrer spe- 
ziellen Art, Anlage und Ordnung; ihr Sinn und ihre intendierte 
Bedeutung beginnen sich mitzuteilen. Es fällt dem Zuschauer 
„wie Schuppen von den Augen“, er tritt ein in jenen esoterischen 
Zirkel, der Bühne und Zuschauerraum verklammert, aus der 
empirischen Wirklichkeit der dargestellten Handlung heraus- 
löst und damit dem Publikum ermöglicht, sich mit dem Thea- 
ter, mit der ästhetischen Wirklichkeit des Ereignisses abzufinden. 
Die Reflexionsstruktur dieses noch rein gefühlsmäßigen Ver- 
stehens ist allerdings bereits derart kompliziert und vielschichtig, 
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daß eine theaterwissenschaftliche Untersuchung davon absehen 
muß, sie auch nur in grober Schematik nachzuzeichnen. 


In einer 6. Phase wird dann die Einfühlung mehr und mehr 
von theoretischem Verständnis durchdrungen. Im Bewußtsein 
des individuellen Zuschauers bilden sich gleichsam Inseln ge- 
danklicher Vergegenwärtigung der intendierten und so vermein- 
ten Bühnengestalt, die im weiteren Verlauf der Rezeption auch 
auf die Einfühlung abfärben. Man darf sagen, daß die Vergegen- 
wärtigung die Einfühlung interpunktiert und die jeweils gewon- 
nenen Informationen dem in einer Reihe von Gefühlen reflek- 
tierten Verstehen zuschlägt. Dieses Alternationsprinzip, das mit 
einem Wechsel der Bewußtseinsstufen — „dunkles Bewußtsein 
des Gegenstandes“, „klares Bewußtsein der Vorstellung“ und 
„deutliches Selbstbewußtsein* — zusammengeht, scheint für den 
„Rezeptionsakt“ bezeichnend zu sein, der im Entfaltungsschema 
der vermeinten Zeit, wie es im ıo.Kapitel analysiert wurde, 
seinen formalen Rahmen findet. 

Es sei daran erinnert, daß die Momente und Momentfolgen 
dieses Entfaltungsschemas einer Modifikation nicht allein durch 
die subjektiven Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten, in denen die 
Bühneninformationen rezipiert werden, unterliegt, sondern auch 
durch den Vorgang fortschreitender Akkumulation der Bühnen- 
informationen. Die Struktur der vom individuellen Zuschauer 
konkret erfüllten Zeitmomente läßt die Wahrnehmung der Büh- 
nendarstellung und die vielfach reflektierte Konkretisation ihrer 
intendierten und so vermeinten Bedeutung ineinanderreichen. 


Max Dessoir hat, bezugnehmend auf eine experimentelle 
Analyse des Zeitverlaufs ästhetischer Akte, schon 1906 darauf 
hingewiesen, daß die erste Reaktion auf ein Kunstwerk „un- 
mittelbare Gefühlsreaktion“ sei, in einem zweiten Stadium das 
Sachlich-Inhaltliche erfaßt und in einem dritten Stadium auf die 
„Assoziationen aus der eigenen Erfahrung“ reflektiert werde. 
„Wenn der ästhetische Gegenstand selber ein zeitlicher Vorgang 
ist, so wird einerseits seine Aufnahme in allen Abschnitten von 
dem objektiven Geschehen bestimmt, andererseits der freien Aus- 
wahl, der Erinnerung und Voraussicht, überhaupt der beziehen- 
den Tätigkeit ein weites Feld eröffnet. Wir folgen ja nicht ganz 
getreu den Einzelheiten, sondern schaffen uns auf Grund des 
objektiven Zeitverlaufs einen subjektiven“. Als Hauptergebnis 
seiner Untersuchungen bezeichnet Dessoir, daß „sich Stimmung 
und Urteil auf Grund wahrgenommener sinnlicher Eigenschaf- 
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ten“ bilden, noch „ehe deutlich gesehen wird, was alles da ist, ja 
ehe überhaupt ein Wissen möglich wird“. Dessoir nennt diese 
Tatsache einen „ästhetischen Reflex“ 2%. 


$ 3 Zu der Klasse der Gefühle, in denen die Wahrnehmungs- 
vorstellung von einer Bühnengestalt reflektiert wird, gehört in 
Sonderheit das Phänomen des ästhetischen Genusses im Theater, 
das für eine psychologische Theorie des „Rezeptionsaktes“ von 
vielleicht entscheidender Bedeutung ist. Seit je mit der „Theater- 
illusion“ in Verbindung gebracht — 

„Das Wesen des ästhetischen Genusses liegt in der Fähig- 
keit des Menschen, von seiner augenblicklichen Situation zu 
abstrahieren und sich in andere Situationen einzufühlen. 
Diese Einfühlung kann so weit gehen, daß... (der Zu- 
schauer) sich mit der Person jener anderen Situation völlig 
identifiziert“??? —, 

wurde allerdings bislang weder zwischen ästhetischem und 
außer-ästhetischem Genießen im Theater, noch zwischen diesen 
und den von der Bühnendarstellung evozierten Gefühlen etwa 
der Freude, Lust, Spannung ect. sowie ferner dem ästhetischen 
Gefallen und dem ästhetischen Werturteil phänomenologisch 
präzis unterschieden???. 


3.1 Jedes Genießen ist ein psychischer Akt, als solcher aber 
eine Reaktion auf andere psychische Akte und insofern eine 
Reflexion. Da subjektive Gefühle das Wesen des Genusses aus- 
machen, und es ebenfalls Gefühle sind, die genossen werden — 
nicht nämlich die bloße Wahrnehmung eines Gegenstandes, son- 
dern ebenso die sie begleitenden oder auf sie reflektierenden 
„psychischen Erlebnisse“ —, kann der ästhetische Genuß als Re- 
flexion vom Typus eines „Gefühls über ein Gefühl“ kategorisiert 
werden?*. 

Gleich allem Genuß ist der ästhetische Genuß ferner völlig 
unabhängig vom ästhetischen Wert seiner Gegenstände, motiv- 
los, begründet, in seiner Wirkung nicht mit seinem Wesen iden- 


221 Dessoir: Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft S. 99 ff. 

222 Hans Joachim Flechtner: Buchdrama und Bühnenschauspiel. In: Die 
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tisch, von der Gegebenheitsweise seiner Objekte abhängig und 
ich-zentriert. Dazu einige kurze Erläuterungen: 


3.11 Das Wesen des Genießens machen subjektive Gefühls- 
erlebnisse aus; der Genuß kommt also nicht zu mir, sondern ich 
komme zu ihm. Im Unterschied zu anderen Gefühlen, die das 
Ich-Erlebnis und Ich-Bewußtsein nicht notwendig tangieren 
müssen, bindet sich der ästhetische Genuß an die Reflexionsstufe 
„deutlichen Selbstbewußtseins“. Genossen wird weder der empi- 
rische Gegenstand noch die von ihm evozierten subjektiven Ge- 
fühle, sondern sozusagen das „Bild“, das ein individueller Zu- 
schauer sich von diesem Gegenstand macht. Genuß setzt eine 
reflektierte Wahrnehmungsvorstellung voraus, die überdies „er- 
lebte Fülle“ besitzen muß. Je anschaulicher eine bestimmte Vor- 
stellung ist, desto intensiver kann sie genossen werden. „Aller 
Genuß ist Aufnahme des vom Gegenstand Kommenden, und 
deshalb steckt im Gesamterlebnis des Genießens eine Bewegung 
des vom Gegenstand Kommenden auf das Ich hin“, 


3.12 Der ästhetische Genuß bleibt unabhängig vom ästhe- 
tischen Wert seiner Gegenstände, auch wenn diesen nur auf 
Grund des Genusses Wert zuerkannt wird. Die Darstellung eines 
Laien kann ebenso wie die eines renommierten Staatsschauspie- 
lers ästhetisch genossen werden; eine Unterscheidung läßt sich 
nur zwischen der „Nichtberechtigung“ des ersteren und der 
„Berechtigung“ des letzteren ästhetischen Genießens treffen. 
Prinzipiell aber darf Unbildung des Geschmacks nicht „vor aller 
Untersuchung als von anderen Gefühlen begleitet angesehen 
werden als vollendete Geschmacksbildung“?**. 


3.13 Der ästhetische Genuß ist motivlos; er weist nicht über 
seinen Gegenstand hinaus auf etwas, das ihn motiviert. Warum 
ein Zuschauer eine bestimmte Bühnengestalt genießt, diese Frage 
muß allemal auf die Genußbegründung zielen, die in einem 
Urteilsakt gegeben werden kann, nicht aber auf ein Motiv, das 
erlebt wäre. 


3.14 Hingegen ist jeder ästhetische Genuß begründet, und 
zwar in bestimmten Qualitäten seines Gegenstandes. Diese Qua- 
litäten werden zwar miterlebt, ohne deswegen aber in besonde- 
ren Urteilsakten festgestellt sein zu müssen. Motive sind Aspekte 
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226 Geiger: Beiträge S. 577- 


216 k j Theater und Theaterwissenschaft 


des psychischen Aktes, Gründe jedoch Aspekte des Gegenstandes, 
auf den dieser Akt gerichtet ist. 

Der Genuß des individuellen Zuschauers im Theater ist also 
ohne Zweifel von besonderen Motiven frei. Solange beispiels- 
weise nicht die Befreiung von mitgebrachten Alltagsbindungen in 
der oder durch die „Theaterillusion“ genossen wird — was Ge- 
nuß an der Befreiung und mithin kein ästhetischer Genuß am 
Kunstwerk wäre —, solange wird der Genuß in bestimmten 
Qualitäten der realen und der intendierten Bühnengestalt be- 
gründet sein. 

Dabei nun stellt sich die Frage, inwieweit eine Reflexion des 
Zuschauers, die ihm seinen Genuß an der Bühnendarstellung 
begründet bzw. die Begründung bewußt macht, den Genuß selbst 
zu potenzieren vermag. Jeder Genuß besitzt die Tendenz, „von 
der Peripherie in das Zentrum des Ich vorzurücken“, wobei er 
freilich keinesfalls „bis in die tiefsten Schichten des Ich reichen“ 
muß??”, Dieser Tendenz würde aber eine Reflexion auf das Ge- 
nießen oder seine Begründung entgegenwirken und so eine mög- 
licherweise lustvolle Spannung im Zuschauer entstehen lassen. 
Vielleicht ist sie gemeint, wenn die Bewußtheit der „Theaterillu- 
sion“ als ein wesentliches Ambiente ihres Genusses bezeichnet 
wird. 


3.15 Die Wirkung des Genusses ist nicht identisch mit sei- 
nem Wesen. Dies ist festzustellen, um der Gefahr einer Ver- 
wechslung zwischen dem Wesen des Genusses und den möglichen 
Motiven des Genußstrebens zu begegnen. Sicher geht mancher 
Zuschauer ins Theater, um sich zu unterhalten, doch ist damit 
keineswegs auch gesagt, das Wesen seines Genusses an der Büh- 
nendarstellung bestehe in der Unterhaltung. 


3.16 Das „Aufnahmeerlebnis“, das zum ästhetischen Genuß 
gehört, ist freilich noch nicht der eigentliche Genuß, der vielmehr 
— wie Geiger es beschrieben hat — in „einer bestimmten Art 
der Affiziertheit, der Erregtheit des Ich“ besteht, „mit der das 
Ich auf das (vom Gegenstand her) Einstrahlende reagiert... 
Aller Genuß ist letztlich Selbstgenuß, wenn man das Selbst hier 
nicht als Objekt (des Genießens) nimmt“, 

Insofern aber sollte präzis unterschieden werden zwischen 
dem Gegenstand, auf den der Zuschauer gerichtet ist, und jenem, 
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der seine „Ichaffiziertheit“ erregt, wiewohl diese Gegenstände 
realiter meist identisch sind. Während nämlich die Freude, der 
Haß oder der Zweifel jeweils „reiner Akt ist,.... ist das Genie- 
ßen niemals nur auf den Gegenstand gerichteter Akt, sondern 
stets zugleich Ichaffiziertheit, die im Erleben des Genusses ein 
wesentliches Moment darstellt“?®, 

Eine solche Unterscheidung wird namentlich für die Analyse 
des Genußaktes individueller Zuschauer im Theater relevant. Es 
war ja bereits angedeutet worden, daß dem „Rezeptionsakt“ alle 
Charakteristika eines Spiels (auf der Ebene gedanklicher Re- 
flexion) eigen sein können, daß der Zuschauer nicht nur einem 
Spiel (auf der Bühne) beobachtend beiwohnt, sondern selbst so- 
wohl spielen als auch mitspielen kann. Er ist mithin auf das 
Spiel (der Schauspieler) gerichtet und genießt im Mitspielen; der 
Gegenstand, auf den der Zuschauer gerichtet ist, wäre das Spiel 
auf der Bühne, seine „Ichaffiziertheit“ jedoch erregt die eigene 
(Mit-) Spielhaltung. 


3.2 Nun ist der Genußakt des Theaterpublikums keineswegs 
immer ästhetischer Genuß, der schließlich nur dort möglich wird, 
wo der „Gegenstand“ Theater im allgemeinen Bewußtsein der 
Gesellschaft als Kunstgegenstand erkannt und verstanden wird. 
Es spricht jedoch vieles dafür, daß dies bis in unsere Zeit hinein 
nur selten der Fall war, und daß die ästhetische Emanzipation 
des Theaters ein Phänomen der jüngeren Entwicklung ist. Zu- 
mindest der Theaterhistoriker wird folglich mehr mit Genuß als 
mit spezifisch ästhetischem Genuß rechnen dürfen. 


3.21 Der ästhetische Genuß ist, wie gesagt, nicht vom ästhe- 
tischen Wert seiner Gegenstände abhängig, wenngleich dieser den 
Genuß qualitativ beeinflußt. Abhängig hingegen ist der ästhe- 
tische Genuß von einer bestimmten Einstellung des Subjekts zu 
seinem Gegenstand: „Aller ästhetische Genuß ist Betrachtungs- 
genuß “23° und setzt folglich eine auch im Genuß bewahrte Gegen- 
überstellung von Subjekt und Objekt voraus. Wo beispielsweise 
der Zuschauer mit den dargestellten Personen sich identifiziert 
oder gar diese Identifikation (in der „Theaterillusion“) genießt, 
kann von spezifisch ästhetischem Genuß kaum die Rede sein. Die 
Gegenüberstellung zwischen Werk und genießendem Betrachter 
beruht aber auf einem eigenen Reflexionsakt, der die objektive 
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Gegebenheit des Gegenstandes klarstellt. Insofern aber ist daran 
zu zweifeln, ob das Kunstereignis Theater überhaupt ein ästhe- 
tisches Genießen erlaubt, da der individuelle Zuschauer an sei- 
nem Zustandekommen aktiv beteiligt ist. 

Andererseits darf die reale und die intendierte Bühnengestalt 
unter Umständen als ein ästhetischer Gegenstand angesehen wer- 
den, der sich auch ästhetisch genießen läßt. Dabei muß allerdings 
vorausgesetzt werden, daß der Zuschauer auf diese Bühnen- 
gestalt gerichtet ist und nicht auf die von dieser in ihm selbst 
evozierte psychische Aktivität. Der Zuschauer kann sich selbst als 
„Partner“ oder „Teil“ des Ereignisses Theater genießen, nur 
schließt solcher Selbstgenuß ästhetischen Genuß aus. 

„Das Moment der Betrachtung, das für den ästhetischen Ge- 
nuß wesentlich ist, schließt eine Reihe von Genüssen ohne wei- 
teres aus der Zahl der ästhetischen Genüsse aus: die Genüsse an 
eigner Tätigkeit, .... den Genuß am Sachverhalt [im Theater etwa 
am ‚happy end‘], den Genuß am Gegenstand als solchem“ (im 
Theater etwa an den dargestellten Gegenständen) etc.?*!. 


3.22 Die Analyse des Genießens im und am Theater begrün- 
det überhaupt eine Typologie des Publikums, die sich auch sozio- 
logisch verifizieren lassen wird. Genießen nämlich kann der Zu- 
schauer entweder in „Innen-“ oder aber in „Außen-Konzentra- 
tion“. Genuß in Außenkonzentration bedeutet Genuß in der Be- 
trachtung des Gegenstandes, dessen Beschaffenheit den Genuß 
begründet. In Innenkonzentration wird hingegen nicht eigentlich 
der Gegenstand selbst genossen, sondern die von ihm angeregte 
Stimmung des genießenden Subjekts, die zum eigentlichen Ge- 
nußgegenstand wird. „Innenkonzentration ergibt nie echten 
künstlerischen Genuß, niemals Genuß, der sich auf den speziellen 
Eigenheiten des Kunstwerks aufbaut, sondern er benutzt 
das Kunstwerk als Anregung, eigene Stimmung genießen zu 
können“??2, 


3.23 Vielleicht läßt die intendierte Bühnengestalt sich in 
Außenkonzentration und ästhetisch genießen; in der Regel aber 
dürfte für den Genuß des Publikums im Theater Innenkonzen- 
tration typisch sein, zumal es zum Wesen der Kunstform gehört, 
die Gegenüberstellung von Werk und Zuschauer aufzuheben. 
Zwar kann sich ästhetischer Genuß am Theater, an der artisti- 
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schen Qualität der Bühnendarstellung etwa entzünden, doch 
setzt dies einen reflektierten Akt der Gegenüberstellung, die be- 
wußte Beobachtung der intendierten Bühnengestalt voraus, die 
letztlich auch das intentionale Vermeinen suspendiert. 

Es ist bekannt, daß die Bühne selbst immer wieder versucht 
hat, ihre Zuschauer zu solchem bewußten Beobachten zu zwin- 
gen. Verallgemeinernd darf dennoch gesagt werden, daß der 
Genußakt des Theaterzuschauers zumeist Genuß im Theater, Ge- 
nuß an der vermeinten Bühnengestalt, letztlich also in einem be- 
sonderen Sinne Selbstgenuß sein wird. Freilich sollte nicht ver- 
kannt werden, daß auch dem Genußakt eine reflektierte mehr- 
schichtige Struktur eigen ist und daß der ästhetische Genuß an 
der intendierten Bühnengestalt den Genuß an der vermeinten 
Bühnengestalt zu färben und zu potenzieren vermag. 


3.24 Der Genuß im Theater beruht auf der ästhetischen 
Negation empirischer Wirklichkeit, auf dem Alternieren zweier 
gegenläufiger Vorstellungsreihen, deren eine die Nichtwirklich- 
keit des dargestellten „Lebens“ in das Bewußtsein des Publikums 
rückt, während die andere sich mit dem „als ob“ des Theaters 
abfindet und dessen endogene Wirklichkeit, seine artefacte Seins- 
ordnung als solche akzeptiert. 


3.25 Damit aber erhebt sich die — zumal heute hitzig dis- 
kutierte — Frage, ob der Genuß im Theater dessen intendierte 
Wirkung, wie sein jeweiliger „Anlaß“ sie aktualisiert, verküm- 
mern läßt oder ob gerade das Genießen das Bewußtsein des 
Publikums aufnahmebereit macht. Die Geschichte hat bewiesen, 
daß der Zuschauer für das gespielte „Bild“ als potentiellen Be- 
deutungsträger umso empfänglicher wurde, je fester der esote- 
rische Zirkel des Theaters Bühne und Publikum verklammerte 
und aus den Bezügen zur Wirklichkeit außerhalb herauslöste. 

Mit der Aktualität dieser Wirklichkeit kann und will das 
dargestellte „Leben“ nicht konkurrieren, indes öffnet es den 
Blick für eine revidierte Rezeption der Wirklichkeit. Nur so 
jedenfalls vermag das Theater seine Aufgabe zu erfüllen, „Spie- 
gel und abgekürzte Chronik“ seiner Zeit und seiner Gesellschaft 
zu sein. Der politische Sinn und die politische Funktion des Thea- 
ters liegen darin, daß seine Gestalten hier und jetzt intendiert und 
so vermeint, darstellerisch entfaltet und so verstanden werden. 
Insofern aber garantiert vor allem die artistische Qualität der 
Bühnendarstellung auch ihre beabsichtigte Wirkung. 
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$4 Daß der „Rezeptionsakt“ individueller Zuschauer als ein 
konstitutives Element des Kunst- und Sozialphänomens Theater 
von dessen anderen Elementen teils abhängt, teils beeinflußt 
wird, darauf war bereits mehrfach hingewiesen worden. So etwa 
kam das korrelative Korrespondenz-Verhältnis zwischen der in- 
tendierten Bühnengestalt mitsamt der sie konstituierenden In- 
tentionsakte bzw. der sie konkretisierenden darstellerischen 
„Verrichtungen“ einerseits und der vermeinten Bühnengestalt 
mitsamt der sie konstituierenden Intentionsakte andererseits 
ebenso zur Sprache wie die Selbstmodifikation der Akte in ihrer 
Reflexion. Näher zu bestimmen bleiben nurmehr einige den 
„Rezeptionsakt“ modifizierende Momente außerhalb der eigent- 
lichen Entfaltungs- und Ereignissphäre des Theaters wie die An- 
ordnung der Realitätsbereiche Bühne und Zuschauerraum, wie 
die bauliche Beschaffenheit des Theaterraums selbst und wie vor 
allem die jeweils in das Theater hineingetragene Einstellung des 
Publikums, soweit sie dessen Verhaltensweise gegenüber der 
Bühne bestimmt. 


4.1 Beschaffenheit und Struktur einer vermeinten Bühnen- 
gestalt finden sich — bis zu einem gewissen Grade — ohne Zwei- 
fel im Realitätsverhältnis zwischen Bühne und Publikum deter- 
miniert, das selbst Grundeinstellungen der Gesellschaft zum 
Theater seiner Zeit manifestiert. Ob Bühne und Auditorium in- 
einander übergehen und bereits architektonisch als Einheit kon- 
zipiert sind oder ob sie, gegeneinander abgehoben, sich wie Welt 
und Gegenwelt verhalten, diese historisch mannigfach belegte 
Alternative bleibt nicht ohne Einfluß auf die Intentionsakte der 
Zuschauer. Für den ersten Fall lassen sich prinzipiell zwei Ver- 
haltenstypen unterscheiden: 


a) Die Zuschauer identifizieren sich mit dem Schauspieler, 
insofern er für sie spricht wie sie durch ihn. 

b) Das Publikum nimmt Stellung und wird dabei — etwa 
als „Chor“ — selbst zur künstlerischen Person. 


Aber auch der anderen, für das bürgerliche „Illusionstheater“ 
typischen Seite der Alternative lassen sich theoretisch zwei Ver- 
haltenstypen zuordnen: 

a) Das Publikum überwindet — in der „Theaterillusion“ 
— die gezogene Grenze und fühlt sich in die Raum-Zeit- 
Dimensionen der dargestellten „Welt“ ein. 

b) Das Publikum bleibt sich seiner selbst ständig bewußt, 
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verfällt nicht der „Theaterillusion“, sondern genießt 
bzw. verarbeitet sie. 

Eingedenk der für diese Verhaltenstypen zuvor gemachten 
Einschränkungen darf man vielleicht von „realistischer“ und 
„ästhetischer Illusion“ sprechen. Im übrigen korrespondieren 
diese Verhaltensformen jeweils mit der Stilhaltung der Bühne, 
die als „tendenzielle Identifikation mit“ und „tendenzielle De- 
monstration der“ Rolle durch den Schauspieler bezeichnet wor- 
den war. 

Als Mischytpen dieser rein wohl kaum zu verifizierenden 
Verhaltensformen ließen sich — ebenfalls in schematischer Ver- 
kürzung — ferner denken: 

a) Begreift der Schauspieler sich als „Ich-Spieler“* oder 
„Bekenner“, und gehen Bühne und Zuschauerraum inein- 
ander über, so wird der Zuschauer sich selbst als „Teil“ 
der dargestellten „Welt“ verstehen; er stilisiert sich in die 
ästhetische Ebene und faßt sich selbst als künstlerische 
Person. 

b) Begreift der Schauspieler sich als „Ich-Spieler“ oder 
„Bekenner“, und sind Bühne und Zuschauerraum vonein- 
ander abgehoben, so wird das Publikum in „realistischer 
Illusion“ vermeinen. 

c) Begreift der Schauspieler sich als „Er-Spieler“ oder „Dar- 
steller“, und gehen Bühne und Zuschauerraum ineinander 
über, so wird das Publikum im „dargestellten Leben“ 
den Spiegel seiner Wirklichkeit erblicken. Das Theater 
wird ıhm zur „Welt“, wie die Welt ihm zum Theater 
wurde. 

d) Begreift der Schauspieler sich als „Er-Spieler“ oder 
„Darsteller“, und sind Bühne und Zuschauerraum von- 
einander abgehoben, so wird das Publikum in „ästheti- 
scher Illusion“ vermeinen. 

Die schematisch skizzierten Grund- und Mischtypen des Ver- 
haltens individueller Zuschauer historisch zu belegen, kann kaum 
Aufgabe einer theoretischen Untersuchung sein. Jedoch mag 
wenigstens angemerkt werden, daß beispielsweise das höfische 
Theaterfest des französischen Barock Bühne und Publikum wie 
Bild und Spiegelbild aufeinander bezog. Die Architektur des 
Auditoriums setzte sich fort in den Dekorationen des Schauplat- 
zes; die Akteure trugen selbst als antike Helden das Modekostüm 
der Zeit. Der König und sein Hof traten entweder selbst auf 
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oder „spielten“ doch die Rolle des Publikums. Niemand mochte 
entscheiden, ob auf der Bühne die Gesellschaft sich alterierte oder 
im Parkett kostümierte Schauspieler sich selbst akklamierten. 

Andererseits schneidert ein Pietro Metastasio seine Reform- 
dramaturgie für die italienische (neapolitanische) opera seria nicht 
nur Sängern, Komponisten und Bühnenmaler, sondern eigentlich 
eher seinem Publikum auf den Leib. Wohl ist in Italien seit 
1637 die Oper für jedermann zugänglich, und dennoch zeichnen 
sich auch ihre Freunde vor der Allgemeinheit durch eine not- 
wendige „Vorbildung“ aus. Der ethische Gehalt der Textbücher 
ebenso wie der Stoff, an dem er beispielhaft verdeutlicht wird, 
entsprechen dem Denken einer bestimmten gesellschaftlichen 
Gruppe. Nicht realistische Naturnachahmung, sondern effekt- 
volle Darbietung eines allgemein vorausbekannten „Sinngehal- 
tes“ wird erwartet. Die Erlebnisebene der Menschen vor und 
auf der Bühne ist auch hier völlig identisch. Das Theater wird 
zu einem Medium, in dem eine esoterische Klasse sich deutet und 
versteht. 

Die Dramaturgie und Theaterästhetik bürgerlichen „Ilu- 
sionstheaters“ als denkbarem Gegenstück zu den beschriebenen 
Barockformen muß hier kaum näher bestimmt werden, sofern 
noch unser Theater diese seine Vergangenheit nicht ganz bewäl- 
tigt hat. Die aktuelle Tendenz verlangt zwar nach erneuter Auf- 
hebung der strikten Realitätsgrenzen, doch wird sie eher von 
den ästhetischen Intentionen der Bühne gesteuert sein und kaum 
mehr auf die gesellschaftliche Dominanz des (verwalteten und 
manipulierten) Publikums zurückgehen. 


4.2 Auch der Einfluß des Theaterbaus auf die Intentionsakte 
des Publikums muß hier kurz gestreift werden, insofern es einen 
nicht unwesentlichen Unterschied ausmacht, ob ein Zuschauer die 
intendierte Bühnengestalt in direkter Zuwendung (z.B. im 
Amphitheater) oder mehr mit einem „Seitenblick“ (z.B. im 
Logentheater) vermeint. 

Das traditionelle Logentheater war baulich derart konzipiert, 
daß ein großer (gesellschaftlich bevorzugter) Teil des Publikums 
sich seinesgleichen gegenübersah und die Bühne nur durch ent- 
sprechende Hinwendung des Blicks wahrzunehmen vermochte. 
Für den „Rezeptionsakt“ bedeutet dies, daß die reflektierte 
Wahrnehmungsvorstellung dieser Zuschauer besetzt ist mit Mo- 
menten gesellschaftlicher Selbstdarstellung und Selbstbetrachtung. 
Die Intentionsakte des unmittelbar dem Bühnengeschehen zuge- 
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wendeten Parkett-Publikums hingegen konnten, sofern sie in 
einem Raum vollzogen wurden, den das hochgezogene Logen- 
rund begrenzte, nicht unempfindlich gegenüber solchen Gegeben- 
heiten bleiben, zumal wenn selbst das Proszenium mit Zuschau- 
ern besetzt war. Die Logenbesucher durften sich also sozusagen 
als „außenstehende“* Beobachter des theatralischen Ereignisses 
fühlen, das auf Grund der „direkt“ beteiligten Parkettbesucher 
stattfand; man wendete sich wahlweise dem Geschehen auf der 
Bühne oder dem Geschehen in den anderen Logen zu, während 
das Parkett gesellschaftliche und szenische Darstellung als zusam- 
mengehörige Einheit empfand. Es ist bekannt, daß namentlich 
die Dramaturgie der Barockoper diesen Verhältnissen Rechnung 
trug. 

Der heute übliche Theaterbau mit seinen vom Amphitheater 
abgeleiteten und durchweg verdunkelten Zuschauerräumen macht 
hingegen die Zuschauer für einander weitgehend unsichtbar. 
Das Publikum bleibt in seiner Gesamtheit auf die Bühne kon- 
zentriert, und die wenigstens räumlich gleichgerichteten „Rezep- 
tionsakte“ konstituieren eine sozial homogene „Welt“ des Thea- 
ters. Insofern aber der einzelne Zuschauer sich, wie gezeigt 
wurde, weniger verstehend als intentional vermeinend verhält, 
kann sein Verhalten auch weniger als soziales, denn vielmehr 
als Sozialität bewirkendes Verhalten bezeichnet werden. 


4.3 Die vom Publikum einer Aufführung hier und jetzt 
vermeinten Bühnengestalten werden einander immer ähnlich, 
können aber nie identisch sein. Ihre Nicht-Identität verantwortet 
primär die Subjektivität der individuellen Vermeinungsakte, die 
freilich, worauf wir noch zurückkommen müssen, gesellschaftliche 
Bedingungen reproduziert. Darüberhinaus aber unterliegt der 
individuelle „Rezeptionsakt“ einer Modifikation auch von sol- 
chen Momenten, für die jeder einzelne Zuschauer in gleicher 
Weise empfänglich zu sein scheint. 

Dazu gehören beispielsweise die Suggestionen der Institu- 
tion, der gewollte und noch immer geforderte Festcharakter 
theatralischer Ereignisse im besonderen, der, sofern er nämlich 
den Einzelnen in den „guten Anzug“ und zur Angleichung seines 
Verhaltens an bestimmte Normen zwingt, das Bewußtsein des 
Zuschauers zu einer Art höheren „Kulturbewußtseins“ stilisiert, 
dem bestimmte Problemzusammenhänge nicht mehr relevant 
scheinen. Die Abspaltung eines quasi „besseren“, kulturbewuß- 
ten Ich vom Ich der alltäglichen Wirklichkeit wird sogar mit- 
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erlebt und genossen. Die bis in unser Jahrhundert hinein übliche 
Bezeichnung des Theaters als „Kulturtempel“ oder „Kunstinsti- 
tut“ spricht eine deutliche Sprache. 

Zu bedenken wäre ferner, daß der individuelle „Rezeptions- 
akt“ von den Vorausinformationen beeinflußt. wird, die jeder 
Zuschauer mitzubringen pflegt. Fedor Stepun hat davon gespro- 
chen, daß der moderne Mensch statt Augen „Standpunktspro- 
thesen“ besitze, und der freie Blick des Einzelnen auf die sıch ihm 
darbietenden Phänomene mit Vorausinformationen verstellt 
sei?3, Für die Rezeption der intendierten Bühnengestalt bedeutet 
dies einerseits, daß sie durch die außerhalb des Theaters geführte 
und wie immer geartete, gesteuerte oder manipulierte Diskussion 
um eine bestimmte Aufführung wesentlich mitbestimmt sein 
kann. Andererseits sollte dann aber auch nicht vergessen werden, 
daß die intendierte Bühnengestalt ebenfalls „Vorausinforma- 
tionen“ liefert, die ihrerseits das Verständnis der außertheatra- 
lischen Wirklichkeit leiten können. Allerdings wird man sich fra- 
gen müssen, inwieweit nicht die Stilisierung des Bewußtseins zum 
„Kulturbewußtsein“ derartige Einflüsse im vorhinein aufhebt. 

Das Urteil, das ein Zuschauer sich selbst oder einem anderen 
über eine intendierte und so vermeinte Bühnengestalt macht, 
wird freilich weniger auf diese selbst und ihren ästhetischen 
Wert reflektieren, als vielmehr auf die von ihr evozierten Ge- 
fühle oder „Erlebnisse“. Aus der Analyse des „Rezeptionsaktes“ 
jedenfalls läßt sich Theaterästhetik wohl nur als eine Ästhetik 
der Wirkung folgern, die spezifisch ästhetische Werte nur selten 
anvisiert. Auch dies unterscheidet die „Einstellung“ des Theater- 
publikums von der „Einstellung“ zu einem Bild, einem Musik- 
oder Dichtwerk. Es läßt sich kaum behaupten, das Theaterpubli- 
kum begreife sich als Subjekt eines ästhetischen Aktes. 


4.4 Die hier nur eben angedeuteten und der Ergänzung 
ebenso wie genauerer Analyse bedürftigen „Momente“ modi- 
fizieren die vermeinte Bühnengestalt, insofern sie die auf die 
unmittelbaren Wahrnehmungsvorstellungen von der realen Büh- 
nengestalt gerichteten Reflexionen bestimmen, und zwar sowohl 
quantitativ als auch qualitativ. Phänomenologisch gesehen, er- 
gänzt der „Rezeptionsakt“ die intendierte Bühnengestalt, die — 
wie gezeigt wurde — ein schematisches Gebilde darstellt. Die 
vermeinte Bühnengestalt hängt also wesentlich davon ab, auf 


233 Stepun: Theater und Film S. 87. 


Zur Soziologie des Publikums 225 


welche Weise und mit welchen „Ergänzungen“ die intendierte 
Bühnengestalt zu voller Konkretion gelangt. 


Alle „Momente“, die auf diese Gestaltergänzung Einfluß 
haben, sind freilich auch sozial bedingt. An dieser Stelle mußte 
zuerst ihre Wirkung ins Auge gefaßt werden; nachfolgend wird 
ihr Ursprung zu überprüfen sein. 


b) Zur Soziologie des Publikums 


$ 5 Nachfolgende Überlegungen werden — im unterschiede- 
nen Sinne — nicht der Soziologie des Theaters, sondern einer 
Theatersoziologie im engeren Sinne gelten. Weitgehend aus- 
geklammert bleiben neben allen betriebssoziologischen Aspekten 
aber auch die gesellschaftlichen Aufgaben und Funktionen des 
Theaterkunstwerks, die jenseits politisch-ideologischer Postulate 
differenzierender Untersuchung allerdings dringend bedürften. 
Den für die Fragestellung vorliegender Untersuchung primär 
relevanten Sachverhalt machen jedoch allein die theatralischen 
Funktionen der Intentionsakte individueller Zuschauer in ihrer 
sozialen Bedingtheit aus. 


Dabei müssen freilich die Beziehungen einmal zwischen den 
Aktionen der Schauspieler und denen der Zuschauer und zum 
anderen zwischen dem einzelnen vermeinenden Subjekt und der 
Gemeinschaft, in die es sich stellt und gestellt wird, als dialek- 
tische verstanden werden. Sie implizieren ja nicht bloße Ver- 
weise auf objektive Gegebenheiten, sondern schaffen erst jene 
Sachverhalte, die an ihnen studiert werden sollen. In Frage wird 
mithin auch der „soziale Charakter“ des Zuschauers und seiner 
„Leistungen“ im und für das Theater stehen. 


5.1 Vorab sei sehr deutlich hervorgehoben, daß unsere Über- 
legungen zur Soziologie des Publikums letztlich nicht eigentlich 
soziologischer Natur sein können. Gegenstand fachsoziologischer 
Analysen wird stets ein individuelles, als solches konkret faß- 
bares und der expliziten Beschreibung seiner Struktur und seines 
Verhaltens zugängliches Publikums sein. Theaterwissenschaftlich 
aber interessiert das Publikum zumal auch als Typus oder 
begriffliche Abstraktion, dem bestimmte und unter anderen auch 
soziale Eigenschaften zugeordnet werden können, die für das 
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theoretische Verständnis des Theaterkunstwerks wesentlich sind. 
Vielleicht sollte unter dieser Voraussetzung genauer von theater- 
theoretischen Vorbemerkungen zu einer Soziologie des Publi- 
kums gesprochen werden. 

Andererseits findet das Interesse systematischer Theaterwis- 
senschaft an sozialen Sachverhalten und soziologischen Problem- 
zusammenhängen auch wenig Anhaltspunkte bei der Fachsozio- 
logie. Zumal was als Kunstsoziologie sich ausgibt und versteht, 
rekurriert durchweg auf recht divergente Gegenstandsbereiche, 
die sich überdies gegenseitig den Rang als „spezifischer Gegen- 
stand“ streitig machen. An eine allgemein durchgesetzte kunst- 
soziologische Methodik darf jedenfalls ebensowenig gedacht wer- 
den wie etwa an ein harmonierendes Erkenntnisinteresse. 

Im besonderen die Konzentration kunstsoziologischer Be- 
mühungen auf das „Kunsterlebnis“ und entsprechend theater- 
soziologischer Betrachtungen auf das „Theatererlebnis“ als dem 
— den künstlerischen nachhaltig beeinflussenden — sozialen 
Vorgang ist nicht ohne Widerspruch geblieben. Während Alphons 
Silbermann dezidiert erklärt: „Nur das Theatererlebnis kann 
‚bedeutsames Moment‘, kann als sozialer Tatbestand Ausgangs- 
punkt und Mittelpunkt einer Soziologie des Theaters, ja sogar 
einer modern konzipierten Theaterwissenschaft sein“?°®, unter- 
zieht Thomas Neumann in seinem „Entwurf einer Kunstsoziolo- 
gie“ einen derartigen Ansatz scharfer Kritik: „Dergleichen Ver- 
suche(n) liegt zwar die berechtigte Annahme zugrunde, daß es 
nicht Aufgabe der Soziologie sein kann, Kunstwerke zu inter- 
pretieren. Sie reduzieren den Gegenstandsbereich auf das ‚Stu- 
dium der sozialen Funktion der Kunst in der Gesellschaft‘... 
oder widmen sich den Determinanten des künstlerischen Schaf- 
fens... Völlig außer acht bleibt dabei aber, daß die Annahme 
einer eindeutigen Beziehung zwischen Künstlern oder Kunst und 
Gesellschaft Kunst als eine ebenso eindeutige Tatsache voraus- 
setzt“. Für Neumann entsteht die „soziologische Frage“ erst 
aus dem „Spannungsverhältnis zwischen dem künstlerischen An- 
spruch...., im Kunstwerk immer das Allgemeine der Menschheit 
darzustellen und auszusprechen, und dem für die bürgerliche und 
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später industrielle Gesellschaft konstitutiven Sachverhalt... ., daß 
das Feld der Erscheinung keine Wahrheit hat und das Feld der 
Wahrheit nicht in Erscheinung tritt“23®, 

Wennschon Neumann weiter feststellt: „Das künstlerische 
und teilweise auch kunstkritische Verhalten istnicht schon soziales 
Handeln, weil die Kunst bedingt oder bedingend ist“??”, kon- 
zentrieren unsere speziellen theatertheoretischen Interessen sich 
doch namentlich auf dieses — dem Kunstphänomen Theater 
immanente — Bedingungsgefüge, wie es letztlich im „Theater- 
erlebnis“, sofern der Begriff für das intentionale Vermeinen der 
intendierten Bühnengestalt in Anspruch genommen wird, mani- 
fest ist. 


5.2 Zuerfassen ist dieses „Theatererlebnis“: 

a) in seiner „praktischen Ausdrucksweise“, d. h. in der un- 
mittelbaren Kunstausübung, und zwar sowohl im Be- 
reich der Bühne (intentionale „Verrichtungen“) als auch 
im Bereich des Zuschauerraums (intentionales Vermeinen). 

b) In seiner „theoretischen Ausdrucksweise“, d.h. in den 
Systemen und Doktrinen der Kunst, in ihren Stilvor- 
stellungen und ästhetischen Normen. 

c) In seiner „soziologischen Ausdrucksweise“, d.h. in der 
sozialen Interaktion zwischen Kunst und Gesellschaft. 
Diese Interaktion „ist das Leben und die Lebenskraft 
der Kunst, durch die sie soziale Beziehungen — im wei- 
testen Sinne des Begriffs — schafft und unterhält“?®®. 

Anders gewendet argumentierte schon Julius Bab, daß „aus 
der Wirkung erschlossen werden muß“, wozu Theater da ist, 
weil sich dann ergebe, „daß bei Anwendung sehr wechselnder 
Mittel es sich immer wieder um die Erreichung des ursprünglich- 
sten Theatererlebnisses handelt“ ?®. 

Siegfried Melchinger hingegen nimmt an, „daß im zwei- 
geteilten Theater zwar die einen spielen und die anderen zu- 
schauen, daß aber der Impuls eines imaginären Mitspielenwollens 
das Theaterspiel als solches erst ermöglicht“ ?®. 
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228 N Theater und Theaterwissenschaft 


Von ihrem freilich noch recht außenliegenden Standpunkt 
aus verweisen beide Zitate auf die dialektische Wechselbeziehung 
zwischen Bühne und Publikum, zwischen intendierter und ver- 
meinter Gestalt, in der das Ereignis Theater sich konstituiert 
und deren soziologische Aspekte hier zur Debatte stehen. 


$6 In theatertheoretischem Zusammenhang bedürfen vor 
allem die folgenden Problempunkte und Problemzusammen- 
hänge einer soziologischen Analyse: 

a) Das soziale in seinen Beziehungen zum intentionalen 

Verhalten des Publikums. 

b) Die Modifikationen der intendierten Bühnengestalt 

durch Gesellschaftliches oder sozial Determiniertes. 

c) Das Theater als soziale Handlung. 

d) Die Gesellschaft als Gegenstand oder Inhalt theatrali- 

scher Darstellungen. 

e) Die Wirkung des Theaters auf die Gesellschaft und die 

soziale Bedingtheit seines „Anlasses“. 

f) Die Formen einer Vergesellschaftung des Publikums 

einer individuellen Aufführung. 

g) Die dialektische Wechselbeziehung zwischen Theater 

und Öffentlichkeit. 

Die angeführten sieben Problempunkte lassen sich zwar je- 
weils in Beziehung setzen zu den von Leopold von Wiese 
genannten zwei Problembereichen jeder Kunstsoziologie, näm- 
lich a) des eine spezielle Form der Soziabilität bewirkenden 
Kunstwerks und b) des Kunstwerks als eines sozialen Gebildes?*. 
Indes bringt diese doch recht allgemein gehaltene Unterschei- 
dung unsere Überlegungen kaum weiter, weshalb vielleicht die 
theatertheoretisch relevanten Sachverhalte ohne Rücksicht auf 
die andauernde kunstsoziologische Methodendiskussion näher be- 
stimmt werden sollten. 


6.1 Der Fachsoziologie scheint das Publikum — nach H. J. 
Liebers Definition? — in dreierlei Hinsicht interessant: a) als 
Publikum einer Aufführung; b) als Publikum eines Theaters und 


221 Leopold von Wiese: Methodologisches über den Problemkreis einer 
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c) im Sinne der gesellschaftlichen Öffentlichkeit, für die das 
Theater gemacht wird. Daneben steht unser theatertheoretisches 
Begriffsbild von einem individuellen Publikum, das hier und 
jetzt eine intendierte Bühnengestalt so vermeint und ihr damit 
zu voller Konkretisation verhilft. 


Daß die Öffentlichkeit in ihren mannigfaltigen Gruppierun- 
gen und Organisationsformen auf ihr Theater Einfluß nimmt, 
steht ganz außer Frage und muß eine theatertheoretische Unter- 
suchung nicht weiter beschäftigen. Als öffentliche Institution 
bleibt das Theater im ökonomischen ebenso wie im künstlerischen 
Bereich der Gesellschaft verantwortlich, für die es gemacht wird 
und die es unterhält. Der „freien“ Entscheidung der Intendanten, 
Regisseure, Schauspieler ect. sind in der Tat relativ enge Grenzen 
gezogen, was die Führung des Unternehmens, die Ensemble- 
und Spielplanpolitik, die dramaturgische Konzeption und den 
Stilwillen anbetrifft. Ebenso aber unterliegt auch das Publikum 
teilweise nicht rationalisierten Zwängen, die mit dem Abonne- 
ment, den Besucherorganisationen, aber auch mit dem manipu- 
lativen Einfluß der Werbung sowie der Presse gegeben sind und 
denen sich zumindest der Einzelne kaum entziehen kann. 


Wesentlicher als diese häufig diskutierten und dargestellten 
Einflüsse der Gesellschaft auf das Theater als Institution, die zum 
Problembereich einer Soziologie des Theaters gehören, scheinen 
jedoch für unseren Zusammenhang die Einflüsse eines individuel- 
len Publikums auf die Konkretisation der intendierten Bühnen- 
gestalt zu sein, auf die bereits mehrfach hingewiesen worden ist. 
Von Kunstwerken anderer Gattung unterscheidet sich das Thea- 
terkunstwerk eben vor allem in der für seine Existenz, seinen 
Aufbau und seine qualitative Prägung konstitutiven Rolle seines 
Publikums. 

Dazu muß zunächst in Erinnerung gerufen werden, daß die 
subjektiven Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten, die jene „An- 
sichten“ konstituieren, in denen das Publikum der intendierten 
Bühnengestalt gewahr wird, in ihrer Qualität nicht nur durch die 
von der Bühne vermittelten optischen und akustischen Informa- 
tionen geprägt sind, sondern ebenso auch von der Vorbildung, 
dem Vorauswissen, dem Grad der Anteilnahme und des Ver- 
stehens, in Sonderheit des Werte-Verstehens, ferner von Ge- 
fallen und Mißfallen sowie von der Intensität des ästhetischen 
oder außerästhetischen Genießens jedes einzelnen Zuschauers. 
Dementsprechend war auch bereits eine Unterscheidung zwischen 
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den „objektiven“ und den „subjektiven“ Qualitäten der Wahr- 
nehmungs- und Erlebnisdaten getroffen worden, die nunmehr 
dahingehend ergänzt werden darf, daß namentlich in den „sub- 
jektiven“ Qualitäten die soziale Bedingtheit der vermeinten 
Bühnengestalt manifest ist. 

Zu weiterer Differenzierung ließen sich — in starker Verein- 
fachung — folgende Gruppen für die „subjektiven“ Qualitäten 
der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten unterscheiden: 

a) Die Gruppe des Vorauswissens, das vom Bildungsstand 
und dem prinzipiellen Interesse oder Desinteresse des Zuschauers 
an theatralischen Darbietungen ebenso abhängen kann wie von 
möglichen Meinungsmanipulationen durch Ansichtsstereotype 
und herrschende Ideologien, durch den Consensus in gesellschaft- 
lichen Gruppen und Berichte aus der näheren Umgebung sowie 
in Sonderheit etwa durch Presserezensionen. 

b) Die Gruppe der Einstellungen, die von der sozialen Stellung 
des Zuschauers mitsamt der dieser eigenen Offenheit oder Ver- 
schlossenheit gegenüber dem Phänomen und der Institution 
Theater überhaupt abhängt, aber auch dadurch beeinflußt sein 
kann, ob der Besuch einer Vorstellung zufällig zustande kam 
oder lang erwartet war, ob die Karte in freier Entscheidung an 
der Kasse oder über eine Besucherorganisation erworben wurde, 
wie schließlich auch durch momentane Stimmungen oder die 
psychische Verfassung des Zuschauers an diesem 'Theaterabend. 

c) Die Gruppe der Erwartung, wie sie historisch zumeist durch 
den „Anlaß“ des Theaterereignisses präjudiziert wurde und heute 
in individuellen Ansprüchen etwa auf Bildung, Unterhaltung, 
Festlichkeit , aber auch auf Lebenshilfe, Bewußtseinserweiterung 
oder Klärung bzw. Diskussion latenter Problemzusammenhänge 
ect. ihren Ausdruck findet. 

In ihrer Wirksamkeit entziehen sich die „subjektiven“ Qua- 
litäten der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten freilich weit- 
gehend der skizzierten Ordnung, zumal sie auch untereinander 
in einer kaum noch zu kontrollierenden Wechselwirkung stehen. 
Entscheidend für Struktur und Beschaffenheit der jeweils ver- 
meinten Bühnengestalt aber bleiben die soziale Stellung des Zu- 
schauers, sein Vorauswissen und seine Vorbildung, sowie die 
verschiedenen Formen der Meinungsmanipulation. Mehr als die 
Grundstruktur der Vermeinungsakte eines individuellen Pu- 
blikums wird mithin keine theaterhistorische Untersuchung dis- 
ponieren können. 
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6.2 So sehr nun aber die vermeinte Bühnengestalt durch 
Soziales mitbestimmt oder qualitativ gefärbt wird, so wenig 
verhält sich doch andererseits der vermeinende Zuschauer selbst 
sozial. Seine Existenz im Theater ist den Suggestionen des Spie- 
lens unterworfen, des Mitspielens oder Mitspielenwollens sowohl 
als des „Gespieltwerdens“, und sein Verstehen als eine soziale 
Verhaltensweise reduziert sich hier auf ein „intentionales Er- 
kennen“, das im eigentlichen Sinne nicht sozialer Natur sein 
kann?®. Auch wäre es verfehlt zu glauben, daß die Gefühle 
eines Zuschauers eine Gemeinschaft mit den dargestellten Per- 
sonen konstituiert. Das intentionale Verhalten des Zuschauers 
beteiligt zwar, wie wir sahen, auch sein Gefühl auf verschiedene 
Weise an den dargestellten Gegebenheiten, steht aber zugleich 
darüber. Jeder Zuschauer ist letztlich mehr oder weniger mit 
sich selbst bzw. mit der von ihm vermeinten Gestalt beschäftigt, 
als etwa mit der realen oder der intendierten Bühnengestalt, 
auch wenn es ihm mangels entsprechender Reflexionen so scheint, 
als sei er ganz auf das von den Schauspielern darstellerisch ent- 
faltete Bühnengeschehen konzentriert und vergesse darüber sich 
selbst. Die eigentümliche Dialektik von Weltgestaltung und Welt- 
bewußtsein mitsamt der eingelagerten Dialektik von gesellschaft- 
lichem (Selbst-)Bewußtsein und Gestaltung der Gesellschaft ver- 
mag jedoch erst eine Analyse der Funktionen der Sprache im 
Theater ganz zu enthüllen. 

Freilich ist nicht zu verkennen, daß das Theaterereignis eine 
gewisse Vergesellschaftung der individuellen Zuschauer bewirkt, 
die ihrerseits nicht ohne Einfluß auf das subjektive Vermeinen 
bleibt. Die Bühne vermittelt ihre optischen und akustischen In- 
formationen gleichermaßen an alle anwesenden Zuschauer, deren 
Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten also in den „objektiven“ 
Qualitäten weitgehend übereinstimmen. Und alle anwesenden 
Zuschauer unterliegen auch den Suggestionen des nämlichen 
Spiels, die das subjektive Vermeinen so weit binden, daß die 
vermeinten Gestalten einander zumindest ähnlich sind. Dazu 
hat schon Bruno Schöne in seiner theatersoziologischen Disser- 
tation von 1927 festgestellt: „Alle Individuen empfangen die- 
selben Eindrücke, und ihre Gefühle und Gedanken bewegen sich 
in derselben Linie. Das Theaterpublikum unterliegt dem ‚Gesetz 


243 Dazu die Diskussionen über Kunstsoziologie in: Verhandlungen der 
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der seelischen Einheit der Massen‘“, wie le Bon es herausgear- 
beitet hat?*. Schönes Folgerung, daß „das Theaterpublikum 
zu einem einzigen Wesen (werde), das die Selbstbestimmung des 
Einzelnen in sich aufsaugt“, wird man allerdings mit einigen 
Vorbehalten begegnen müssen. 


6.3 Zumindest in theaterhistorischer Perspektive dürfen fer- 
ner auch gewisse gesellschaftliche Konsequenzen nicht übersehen 
werden, die sich aus Struktur und Beschaffenheit des Phänomens 
Theater ergeben. Zu allen Zeiten konnten angesichts des begrenz- 
ten Fassungsvermögens der Auditorien immer nur wenige des 
Theaterereignisses teilhaftig werden, und selbst wenn alle Wie- 
derholungen einer Inszenierung im heutigen Stadttheaterbetrieb 
in Rechnung gestellt werden, bleibt die Zahl der Zuschauer ver- 
schwindend gering gegenüber den potentiellen Betrachtern eines 
Bildwerks. Diese gleichsam „natürliche“ Bedingung mitsamt der 
anderen Besonderheit, daß nämlich der einzelne Zuschauer im 
Theater nicht einem fertigen Werk konfrontiert wird, sondern 
aktiv an einem ereignishaften Akt teilnimmt, ist von jeher mit 
„sozialem“ Sinn belegt worden. 

So verstand sich beispielsweise, wer — wie die fürstlichen 
Mäzene — über Opernhaus und Truppe verfügte oder an deren 
Darbietungen kraft bestimmter Qualifikationen (Geburt oder 
Bildung) teilnehmen durfte, zum Teilnehmer an einem kulti- 
schen, zeremoniellen oder festlichen, jedenfalls aber „magischen“ 
Akte berufen, dessen metaphysische Deutung die reellen Bedin- 
gungen leugnete und so den esoterischen Charakter bewußt er- 
leben ließ. Allein die wechselnde Bezeichnung der Spielstätte als 
„Schloßtheater“, „Kunsttempel“ oder „Kulturinstitut“ verrät 
etwas von dieser sozialen Sinngebung, die jede Epoche, jede 
Gesellschaft für sich exemplarisch formulierte. Die „Sakralisie- 
rung“ des Theaters im frühen 19. und seine „Intellektualisie- 
rung“ im 20. Jahrhundert stempelte die „Auserwählten“ zu 
Kunstjüngern oder -kennern. Dem zeremoniellen Ereignischarak- 
ter wird schließlich auch heute noch durch die obligate Fest- 
toilette Rechnung getragen. 

Von dem esoterischen Selbstbewußtsein des Publikums blieb 
wiederum, was durch entsprechende Untersuchungen im einzelnen 
noch zu bestätigen wäre, die dramaturgische Konzeption von 
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Inszenierung und Spielvorlage (namentlich im Musiktheater) 
nicht unberührt. Vielmehr läßt sich an den verschiedenen Form- 
typen des Theaters die jeweilige Sozialbedeutung ablesen, erhellt 
aus den Wandlungen der Formgeschichte auch ein Stück Sozial- 
geschichte. Innenprägung (im Sinne der ästhetischen Eigenart 
mit allen stilistischen Konsequenzen) und Außenprägung (im 
Sinne gesellschaftlicher Interessen) jeder Theaterform sind immer 
aufeinander bezogen, aktualisieren sich gegenseitig. Jede thea- 
tralische Dramaturgie, die als für eine bestimmte Epoche, Land- 
schaft oder gesellschaftliche Gruppe charakteristisch gilt, läßt sich 
so auf den Vorgang bildhaft-bewegter Selbstdarstellung der Ge- 
sellschaft zurückführen, was übertragen auch für den dramatur- 
gischen Pluralismus des Theaters unserer Zeit gilt. 


6.4 Ein in seiner Vielschichtigkeit wesentlicher Problempunkt 
einer ausgeführten Theatersoziologie ist mit der Frage nach der 
Wirkung oder dem Einfluß des Theaters — als Institution wie 
als individuelle Aufführung — auf die Gesellschaft gegeben, die 
selbst eng zusammenhängt mit der von uns ausgeklammerten 
Frage nach den sozialen oder gar sozialpolitischen Aufgaben 
und Funktionen, die das Theater übernommen hat, übernehmen 
kann oder übernehmen sollte. Freilich ist es nicht damit getan, 
ausgeübte Wirkungen aus der Theatergeschichte zu zitieren, zu- 
mal die belegte Tatsache etwa politischer Einflußnahme auf 
ein Publikum noch wenig über Ursachen, geschweige denn darü- 
ber gesagt, ob Wirkung oder Einfluß intendiert waren und im 
intentionalen Programm der Inszenierung ein formales Pendant 
besaßen, oder ob sie — etwa auf Grund einer latenten Spannung 
— zufällig zustande kamen. 

Vielleicht kommt Karl Poerschke dem fraglichen Sachverhalt 
mit seiner Feststellung nahe: „Die Wirksamkeit des Schauspielers 
tendiert auf die Verwirklichung einer Möglichkeit, oder...auf 
die Aktualisierung einer Potenz. Diese Möglichkeit, diese Potenz 
aber muß im Publikum schlummern, muß vorhanden sein; das 
Publikum muß Geist vom Geiste des Schauspielers besitzen, den 
dieser, wie eine Saite die gleichgestimmte, auslöst, den er befreit. 
Aber diese ausgelöste Saite wirkt mit ihren Schwingungen auch 
zurück. Nur der Grad der Aktivität ist verschieden, und die 
Initiative liegt eindeutig beim führenden Schauspieler“?®. Frag- 
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würdig hingegen — zumindest in ihrem Anspruch auf theore- 
tische Allgemeingültigkeit — scheinen die folgenden Ausführun- 
gen Jost Noltes: „Der Schauspieler übernimmt im Theater ‚Füh- 
rer‘-Funktionen (im Sinne Le Bons). Das Publikum tritt bis zu 
einem gewissen Grade seine Persönlichkeit an ihn ab, und mit 
dieser Identifizierung wird es selbst aktiv. Das hat außerordent- 
liche psychologische Wirkungen, die jeder Theatergänger kennt. 
Es konstituiert aber gleichzeitig einen Anspruch, der jenem an 
den Lehrer, den Arzt, den Richter und den Priester wenig nach- 
steht“?*, Obgleich das Theater solchen Ansprüchen häufig ge- 
nügte, obgleich es didaktische ebenso wie diagnostische und 
therapeutische Funktionen übernommen hat und mitunter auch 
als Ersatz-Religion funktionierte, — daß das Publikum diese 
Ansprüche erhoben habe, läßt sich gleichwohl kaum behaupten. 
Als Spielphänomen außerhalb von „Notdurft und Nutzen“ ver- 
mag das Theater alles zu bewirken; es bewirkt indes nicht, wenn 
ein soziales Zweck-Gefüge die reine Intentionalität des Spiels 
zerstörend durchdringt! 

Dem eigentlichen theatertheoretischen Problem, das schon 
früher mit der Frage angeschnitten worden war, ob und inwie- 
weit das Theater überhaupt eigene, also nicht von seinen Spiel- 
texten diktierte, künstlerische, politische oder gesellschaftliche 
Intentionen vertreten und artikulieren kann, läßt sich weder mit 
historischen Belegen, noch — wie die aktuelle Diskussion es ver- 
sucht — mit ideologischen Postulaten beikommen. Letztlich gilt 
wohl noch immer, daß eine Gesellschaft sich ihres Theaters be- 
dient, um sich ein Bild von sich selbst zu machen, und dies sowohl 
im Sinne apologetischer Bestätigung und quasireligiöser Apo- 
theose als auch im Sinne kritischer Analyse oder gar masochisti- 
scher Zerstörung. 

Das Theater verschenkt sich nicht, doch bereitwillig öffneten 
Fürsten ihre Schatullen, Kunstverwalter die öffentliche Hand; 
denn allemal fühlt das Theater sich den Sehnsüchten und Er- 
wartungen, dem Denken und Spekulieren, dem gesicherten Be- 
stand und den Utopien jener verpflichtet, für die es gemacht 
wird. Th. W. Adornos Einsicht, daß „die Epochen und gesell- 
schaftlichen Strukturen....tendenziell jene Begabungen hervor 
(bringen), die ihnen selbst, sei’s auch kritisch, angemessen sind “2, 
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läßt sich durchaus auf das Theater übertragen: Jede Gesellschaft 
hat das Theater, das sie verdient! 

Die soziale Innen- und Außenprägung einer individuellen 
Theatergestalt gehört mithin in den Forschungsbereich der Thea- 
tergeschichte, wozu freilich die methodischen und methodologi- 
schen Grundlagen noch zu erarbeiten sind. 

Theatersoziologie, wie sie hier verstanden wird, gehört hin- 
gegen in den Forschungsbereich systematischer Theaterwissen- 
schaft und hätte sich vorab mit den gesellschaftlich definierten 
oder determinierten Strukturmerkmalen des Theaterkunstwerks 
zu befassen. Seine sozialen, sozialpädagogischen oder sozialpoli- 
tischen Aufgaben und Funktionen lassen sich jedenfalls nicht für 
das Theater schlechthin beschreiben, sondern jeweils allein für 
eine individuelle Theatergestalt. Dabei käme es allerdings darauf 
an, nicht sozialgeschichtliche Fakten und Einsichten auf theater- 
geschichtliche schlicht anzuwenden, sondern die soziologisch rele- 
vanten Momente analytisch herauszuarbeiten. 

Für das Theaterkunstwerk gilt in entsprechender Übertra- 
gung, was Th. W. Adorno für das Musikwerk feststellte, daß 
nämlich „alle musikalischen Formen, alle musiksprachlichen und 
-materialen Elemente selber einmal Inhalte waren; daß sie von 
Gesellschaftlichem zeugen und von dem betrachtend-insistieren- 
den Blick als gesellschaftliche wieder erweckt werden müssen “?*®, 
Dazu wären vor allem jene Tendenzen zu verfolgen, „welche 
diese ursprünglich inhaltlichen, gesellschaftlich-funktionalen Ele- 
mente in kompositorisch-formale verwandelt“ haben. „Diese 
Tendenzen sind komplex. Einmal beziehen sie sich auf die imma- 
nent-musikalische, gleichsam autonome Entwicklung“, wobei „die 
in Forderungen der rein kompositorischen Stimmigkeit sich ent- 
faltende integrale Kompositionsweise die Integrationstendenzen 
der bürgerlichen Gesellschaft durch den eigenen Verlauf aus 
(-drückt), weil ihre latent beherrschenden Kategorien identisch 
sind mit denen des bürgerlichen Geistes, ohne daß dabei soziale 
Einwirkungen von außen zu postulieren wären. Andererseits 
jedoch... verläuft jener immanent-musikalische Motivationszu- 
sammenhang, dessen gesellschaftliche Implikationen zu extrapo- 
lieren sind, doch nicht durchaus geschlossen.“ Musik entfaltet 
sich nicht nur nach ihrem eigenen, insgeheim gesellschaftlichen 


Gesetz, „sondern wird selber durch gesellschaftliche Kraftfelder 
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bewegt und abgelenkt“?*. Präziser läßt sich auch das soziolo- 
gische Erkenntnisinteresse historischer und systematischer Thea- 
terwissenschaft kaum bezeichnen. 


6.5 Zwischen dem Theater und der gesellschaftlichen Offent- 
lichkeit waltet eine dialektische Beziehung, ein „reziprokes Her- 
über und Hinüber von Bewirktwerden “2°. Struktur und Aufbau 
des Theaterkunstwerks, sein Sinn, seine Möglichkeiten und auch 
seine Verantwortung gründen in dieser Wechselbeziehung, die 
sich selbst in der ästhetischen Verfassung des Kunst- und Sozial- 
phänomens begründet. 

Prinzipiell läßt die Interaktion zwischen Bühne und Publi- 
kum, zwischen Theater und Gesellschaft, zwischen Ästhetischem 
und Sozialem sich sowohl historisch deduzieren (Dagobert Frey 
hat dies in einer interessanten Studie”! skizzenhaft versucht), 
als auch analytisch aufweisen, wozu unsere Untersuchung einige 
Anhaltspunkte gegeben haben mag. Daß der Einfluß der Gesell- 
schaft auf das Theater heute noch schwerer und undetaillierter 
zu greifen ist als der Einfluß des Theaters auf die Gesellschaft, 
dem man seit je mit theoretischen Postulaten beizukommen 
suchte?®?, hat vermutlich primär methodologische und wissen- 
schaftstheoretische Ursachen. 

Theatersoziologische Theorien lassen sich jeweils nur am 
historischen Werk selbst erhärten. Die theaterwissenschaftliche 
Forschung wird sich dem hier angesprochenen Problemkreis ent- 
schieden zuwenden müssen; denn mehr noch als Kunstwerke 
anderer Gattung offenbart das Theaterkunstwerk Züge gesell- 
schaftlicher Selbstgestaltung, die sich mitunter des Ästhetischen 
nur funktionell bedienen. 


$7 Schließlich sind es auch vor allem soziologische Aspekte, 
die zur Revision des theaterwissenschaftlichen Gegenstands- und 
Problembewußtseins zwingen. Daß die intendierte Bühnen- 
gestalt in einer Mehrzahl teils übereinstimmender, teils vonein- 


249 Adorno: Ideen zur Musiksoziologie S. 25 f. 

250 Verhandlungen der deutschen Soziologentage. Schriften der deutschen 
Gesellschaft für Soziologie Bd. VII, Tübingen 1931, S. 164 f. 

2531 Dagobert Frey: Zuschauer und Bühne. Eine Untersuchung über das 
Realitätsproblem des Schauspielers. In: Kunstwissenschaftliche Grund- 
fragen, Wien 1946, S. 151—223. 

252 Vgl. etwa Theorie der sozialen Kontrolle, Spiegelbild-Theorie, Beein- 
flussungstheorie, Theorie der Einfühlung und der Kontemplation. 
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ander abweichender vermeinter Gestalten zu voller Konkretion 
und damit zu eigentlicher „ästhetischer Wirklichkeit“ gelangt, 
haben theaterhistorische „Rekonstruktionen“ bisher nicht oder 
nur am Rande beachtet. Ebensowenig wurden die möglichen und 
dann für die Rezeption des Theaters entscheidenden Diskrepan- 
zen zwischen der intendierten und den vermeinten Bühnengestal- 
ten berücksichtigt. Sicher bietet die Überlieferung nur wenig über- 
zeugende Anhaltspunkte für die theatersoziologische Analyse, 
doch muß diesem Umstand durch entsprechende Begriffsbildung 
Rechnung getragen werden, damit eine intendierte Bühnen- 
gestalt nicht mit den jeweils vermeinten Gestalten verwechselt 
und so die implizite Sozialbedeutung verunklärt wird. 

Jeder Regisseur, jeder Schauspieler wird für seine Arbeit mit 
einer bestimmten Grundstruktur des Vermeinens rechnen. Auf 
diese Grundstruktur aber kann die theaterhistorische Unter- 
suchung rückschließen, auch wenn die „subjektiven“ Qualitäten 
der Wahrnehmungs- und Erlebnisdaten eines individuellen Zu- 
schauers nicht belegt sind. Überdies sollte die soziologische Ana- 
lyse der realen und der intendierten Bühnengestalt Hinweise 
auf die Sozialstruktur des Theaterereignisses erbringen, zu der 
die Grundstruktur des Vermeinens ein Pendant bildet. 

Jede theatersoziologische Erkenntnis aber setzt die explizite 
Beschreibung der Wirkungskorrelation zwischen Bühne und Pu- 
blikum voraus, die im IV. Abschnitt dieser Untersuchung nur 
schematisch skizziert werden konnte. 


7.1 Es bleibt, auf einige — strukturelle, funktionelle, sozial- 
psychologische und stiltheoretische — Aspekte des theatersozio- 
logischen Problembereichs wenigstens hinzuweisen: 

a) Die reale und die intendierte Bühnengestalt stehen nicht 
nur in einem Determinationszusammenhang mit dem Publikum 
bzw. der gesellschaftlichen Öffentlichkeit, sondern unterscheiden 
sich soziologisch auch in deren übergeordneten Organisationsfor- 
men. Der technische Apparat einerseits und vor allem die ökono- 
mische Verfassung des Gesamtbetriebs sind durchaus angetan, 
die „künstlerische Freiheit“ von Regisseuren, Schauspielern, Büh- 
nenbildnern u.a. zu manipulieren. Eine besondere Hierarchie 
der Verantwortung spielt im Barocktheater ebenso eine Rolle wie 
im Theater unserer Zeit, und die Entscheidungskriterien sind auf 
jeder Stufe dieser Hierarchie andere. Außerdem wäre bei den 
Entscheidungsträgern eine Art „sozialer Repräsentanz“ zu be- 
rücksichtigen, insofern sie jeweils anders strukturierte gesell- 
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schaftliche Gruppen vertreten: der Kulturfunktionär die Ge- 
samtöffentlichkeit, der Intendant das potentielle Publikum sei- 
nes Hauses, der Regisseur die Interessenten an dieser Inszenie- 
rung, diesem Spieltext, dieser dramaturgischen oder Stil-Form. 


b) Die Publikumsanalyse andererseits kann von bestimmten 
Typologien entweder ihren Ausgang nehmen oder diese zum 
Ergebnis haben, die jeweils sehr heteronomen Kriterien gehor- 
chen. Historisch relevant scheinen vor allem „Gattungs-Typolo- 
gien“ zu sein, die den Spielformen des Theaters (Sprechtheater, 
Musiktheater, Tanztheater mit ihren einzelnen Untergruppen 
und Erscheinungsformen) relativ einheitliche Publikumsstruktu- 
ren zuordnen. Wir sprechen heute von einem spezifischen Opern- 
oder Ballettpublikum; historisch aber gehört den meisten Thea- 
terformen eine oft erstaunlich genau definierte Konsumenten- 
gruppe zu, deren soziologische Charakteristika einen Rückschluß 
auf die Grundstruktur des Vermeinens erlauben. 


Kriterien einer Typologie des Publikums können aber auch 
der Charakter des Theatererlebnisses sowie die Aktionen indivi- 
dueller Zuschauer, in denen es sich teilweise manifestiert, ein 
politischer, religiöser oder geistig-ıdeologischer Anspruch, ferner 
unterschiedliche sozialpsychologische Verhaltensweisen sowie die 
soziologisch besonders interessanten Rezeptionsformen sein. 
Hierzu bieten namentlich die musiksoziologischen Arbeiten Th. 
W. Adornos wertvolle Anhaltspunkte. 


c) Der Theaterhistoriker kann allerdings die Rezeption des 
historischen Theaterkunstwerks zumeist nur an dessen Presse- 
echo kontrollieren. Die Theaterkritik wird ihm damit nachgerade 
zum Indiz für ihre geistige und ideologische Ausrichtung des 
Publikums. Sofern es gelingt, die Summe zugänglicher Theater- 
kritiken nach prinzipiell divergierenden Betrachtungsweisen zu 
gliedern, gibt diese Gliederung zumeist auch Aufschluß über 
soziale und politisch-ideologische Gruppierungen eines Publi- 
kums?®®, 


d) Von besonderer Bedeutung wird ferner die Analyse der 
realen und der intendierten Bühnengestalt hinsichtlich ihrer Ab- 
hängigkeit von Spielplan- und Ensemblepolitik, von Interpre- 
tationsformen und Stilen, von Traditionen und Schulen sein. 


253 Dazu auch Steinbeck: Fehlings „Tannhäuser“ von 1933. Rekonstruktion 
seiner Inszenierung an der Berliner Staatsoper. In: Kleine Schriften der 
Gesellschaft für Theatergeschichte 22, Berlin 1967, S. 35 ff. 
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Zumal der systematischen Theatergeschichtsforschung wachsen 
hier neue Aufgaben zu, sofern sie sich u.a.auch an sozial- 
geschichtlichen Gesichtspunkten orientieren und gegebenenfalls 
zur Definition von Sozialtopoi vordringen könnte. 


e) Nicht gesondert hinzuweisen ist eigentlich auf den Zu- 
sammenhang der Strukturprobleme des Theaters mit den Sozial- 
problemen seiner Urheber. Die Organisationsformen der Trup- 
pen und Ensembles, das Berufsbild und seine schulischen Grund- 
lagen, das Sozialprestige und der davon mitbestimmte gesell- 
schaftliche Status des Berufs und derer, die ihn ausüben, sowie 
die Formen der sozialen Integration der Theaterkünstler bleiben 
gewiß nicht ohne nachhaltigen Einfluß auf das Theaterkunst- 
werk selbst. 


f) Auf die funktionellen Aspekte einer Theatersoziologie 
wies von fern bereits unsere Feststellung hin, daß jede Gesell- 
schaft das Theater habe, das sie verdiene, oder — mit den Worten 
A. Sılbermanns — daß „jedes soziale System, jede ausgeprägte 
Kultur ihre charakteristische Theaterform nährt“?°. Zu unter- 
suchen wären im einzelnen die funktionalen Beziehungen zwischen 
spezifischen Typen der Gesellschaft auf der einen Seite und der 
Stilform einer Inszenierung (stilisierend, symbolisch, realistisch, 
naturalistisch, absurd ect.), ihrer Intention (politisch, religiös, 
belehrend, unterhaltend, festlich bzw. bestätigend, beschönigend, 
verklärend, überhöhend oder kritisch, distanzierend, aufklärend 
ect.) sowie dem einer Aufführung zugrunde liegenden Spieltext, 
seiner Dramaturgie, seiner Sprachgestaltung und seines Stoffes 
auf der anderen Seite. „Über den einzelnen Funktionsgegeben- 
heiten (steht) eine Größe, die alle Einzelheiten umfaßt, wenn 
nicht gar zusammenfaßt. Dies ist das Verhältnis der sozialen 
Funktionen des Theaters bzw. des Theatererlebnisses zum so- 
zialen Wandel der Gesellschaften“?°5. Allerdings ist dieses Ver- 
hältnis ein korrelatives; denn der Wandel der Gesellschaften 
verändert umgekehrt auch das Theater, seine formalen Struk- 
turen, seine „Inhalte“ und seine sozialen Funktionen. 

g) Von den sozialpsychologischen Aspekten war ausführlicher 
bereits im Abschnitt „Zur Psychologie des Publikums“ die Rede. 
Hier ist nicht der Ort zu kritischer Auseinandersetzung mit den 


254 Alphons Silbermann: Theater und Gesellschaft. In: Das Atlantisbuch des 
Theaters. Zürich 1966, S. 398. 
255 Silbermann — vgl. Anmerkung 254 — S. 399. 
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verschiedenen Theorien (vgl. Anm. 252), die an die Wirkung 
des Theatererlebnisses auf das Publikum bzw. die Gesellschaft 
geknüpft worden sind. Es scheint jedoch notwendig, noch einmal 
ganz entschieden darauf hinzuweisen, daß eine genaue Unter- 
suchung der Verhaltensweisen und Aktionsarten individueller 
Zuschauer das Forschungsinteresse einer modern konzipierten 
Theaterwissenschaft vordringlich beschäftigen sollte. In Zusam- 
menarbeit mit der Fachsoziologie wären dazu auf der Grundlage 
revidierter Gegenstandsbegriffe von Theater die Methoden zu 
erarbeiten, die eine differenzierende Beschreibung des Publikums- 
verhaltens möglich werden lassen, das erst dann auf seine sozialen 
Determinanten und Rückwirkungen fruchtbar befragt werden 
kann. 

Und ein letztes: Insofern der Zuschauer im Theater nicht 
nur einem Spiel betrachtend beiwohnt, sondern erfahrend, er- 
lebend, reflektierend an ihm teilnimmt, unterscheidet er sich ım 
Akt des Mitspielens notwendig von sich selbst. Die sozialen und 
sozialpsychologischen Implikate der Abständigkeit des Ichs von 
sich selbst im Mitspielen und „Mitspielen-wollen“ aber verlangen 
nach detaillierender Analyse, die zumal dem Theaterhistoriker 
das Kunst- und Sozialphänomen Theater in seiner spezifischen 
Eigenart erst verständlich macht. 


7.2 Nur einige Problempunkte einer Theatersoziologie — die 
Soziologie des Theaters (als Betrieb) blieb ganz ausgeklammert 
— konnten angeschnitten werden. Sie mögen aber die Notwen- 
digkeit eingehender theaterwissenschaftlicher Beschäftigung mit 
dem gesamten Problemkreis deutlich gemacht haben. Die so- 
genannte „soziologische Methode“ der Theaterwissenschaft ist mit 
Mißverständnissen belastet, die einer konstruktiven Entwicklung 
und Handhabung entgegenstanden. Die bisher zum Thema ver- 
öffentlichte Literatur ist nicht eben umfangreich; ihre Ergeb- 
nisse leiden naturgemäß an dem Fehlen des methodologischen 
Unterbaus. Das aktuelle Erkenntnisinteresse namentlich der jün- 
geren Fachstudenten krankt andererseits an weder verifizierten 
noch falsifizierten Hypothesen, die als ideologische Postulate den 
Blick für die Phänomene eher verengen als öffnen. Das Theater 
der Theaterkünstler, der realen und der intendierten Bühnen- 
gestalten repräsentiert aber nur einen Teil des Kunst- und Sozial- 
phänomens; der andere Teil, das Theater des Publikums, der 
vermeinten Bühnengestalten bleibt letztlich erst noch zu ent- 
decken! 


VI 
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Sozialphänomens Theater zusammen. 
Was dann der — in vollem Bewußtsein 
seiner tastenden Vorläufigkeit unternom- 
mene — eigene Versuch einer Gegen- 
standsanalyse hinsichtlich jener Vielzahl 
offener Fragen an eine systematische 
Theaterwissenschaftherauszuarbeiten ver- 
mag, wird im abschließenden V. Ab- 
schnitt ausführlicher diskutiert. Das 
Wechselverhältnis zwischen historischer 
und systematischer Theaterwissenschaft, 
deren vordringliche Forschungsaufgaben, 
wie auch Psychologie und Soziologie des 
Publikums, stehen dabei im Mittelpunkt. 
In diesem Sinne sollte die Untersuchung 
nicht als „Einführung“, sondern als „Ein- 
leitung“ in die Theorie und Systema- 
tik der Theaterwissenschaft verstanden 


werden. 
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